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RESUMO 
 
 
Este trabalho visa a identificar características da escrita pianística relacionadas à 
performance do Estudo para a Mão Esquerda e do Estudo n. 1 (Tróis Études) do compositor 
brasileiro Henrique Oswald (1852-1931). O processo analítico engloba o exame das estruturas 
musicais, e o referencial teórico-metodológico utilizado tem influência do modelo de análise do 
autor John Rink, intitulado “Análise para Performance/Intérpretes”, além de ter como base 
conceitos e sugestões interpretativas retiradas do trabalho de pesquisa histórica do autor Clive 
Brown. Esta tese pretende contribuir para o alargamento da bibliografia existente sobre Oswald, 
propondo uma reflexão sobre a análise e a interpretação das obras abordadas. A pesquisa 
também foi contextualizada com informações sobre a estética composicional e a trajetória do 
compositor, ambas baseadas na historiografia musical brasileira. Com este trabalho, espera- se 
fornecer um modelo de “Análise para Intérpretes” que possa auxiliar futuras pesquisas ligadas à 
performance. 
 
 
Palavras-chave: Oswald, Henrique, 1852-1931. Música – Execução. Música – Análise, 
apreciação. Performance (Artes). Piano – Instrução e estudo. 
ABSTRACT 
 
 
This work aims to identify characteristics of pianistic writing related to the performance 
of the Study for Left Hand and Study n. 1 (Tróis Études) by the Brazilian composer Henrique 
Oswald (1852-1931). The analytical process encompasses the examination of musical 
structures, and the theoretical and methodological reference used is influenced by the analysis 
model of the author John Rink, entitled “Analysis for Performance / Interpreters”, and based on 
interpretative concepts and suggestions taken from the work of historical research by author 
Clive Brown. This thesis aims to contribute to the expansion of the existing bibliography on 
Oswald, proposing a reflection on the analysis and interpretation of the works covered. The 
research was also contextualized with information on compositional aesthetics and the trajectory 
of the composer, both based on Brazilian musical historiography. With this work, it is expected 
to provide a model of “Analysis for Interpreters” that can assist future performance- related 
research. 
 
 
Keywords: Oswad, Henrique, 1852-1931. Music – Playing. Music – Analysis, appreciation. 
Performance (Art). Piano – Instruction and study. 
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Introdução 
 
O compositor e o intérprete são os personagens cruciais dentro de tudo que rodeia a 
atividade musical. Geralmente, a maioria dos intérpretes escolhe seu repertório pela tradição 
que lhe é imposta na academia, e as salas de concerto apresentam continuamente um repertório 
tradicional, cujo público é levado à escuta repetitiva. Acreditamos que cabe aos performers ter 
o livre arbítrio para decidir o que integrará seu repertório. 
Dessa maneira, ao trabalhar meu repertório, tive interesse em conhecer e pesquisar a 
obra para piano do compositor brasileiro Henrique Oswald (14/04/1852-09/06/1931), cuja 
motivação se deu a partir da audição de um recital do pianista Sérgio Monteiro. Nessa 
apresentação, realizada em 2008 na Sala Cecília Meireles (Rio de Janeiro), o pianista executou 
a integral da obra intitulada A Próle do Bébé n.2, de Heitor Villa-Lobos. Todavia, o que me 
chamou mais atenção não foi propriamente a magistral obra de Villa-Lobos, e sim, a peça 
executada de bis pelo pianista. 
Tratava-se de algo que eu nunca havia ouvido antes, totalmente contrastante com as 
ousadias politonais e polirrítmicas da obra de Villa-Lobos executada anteriormente. Nela 
pairavam características românticas e traços impressionistas; porém, surgiu a dúvida: que obra 
era aquela e de que compositor? Ainda impactado, para minha surpresa, descobri que a peça se 
tratava do Estudo n. 1 (Tróis Études), do compositor Henrique Oswald. Naquela época, recordo- 
me de poucas vezes ter ouvido ou lido este nome – à exceção de reparar que um dos salões nobres 
da Escola de Música da Universidade Federal do Rio de Janeiro (onde estudei) levara o nome 
do compositor. Foi desta maneira que conheci o objeto de interesse e estudo desta tese. 
Depois do acontecimento citado, realizei algumas aulas particulares com o pianista 
Sérgio Monteiro, e lhe solicitei a partitura do referido Estudo de Oswald; assim, comecei a 
pesquisar a obra e a história do compositor. Embora estivesse cursando mestrado no Rio de 
Janeiro e pesquisando um assunto completamente distinto, a ideia de uma investigação mais 
profunda sobre a obra de Oswald permaneceu em minha mente e resultou nesta pesquisa de 
doutorado. 
Henrique José Pedro Maria Carlos Luís Oswald nasceu no Rio de Janeiro e teve sua 
orientação musical básica em São Paulo, com o professor francês Gabriel Giraudon (1834- 
1906). Aos 16 anos, embarcou para a Europa, permanecendo por mais de 30 anos na cidade de 
Florença (Itália), local onde aperfeiçoou seus estudos e fez carreira como compositor, pianista 
e professor – adquirindo um estilo composicional aos moldes dos românticos europeus. Seu 
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prestígio máximo como compositor deu-se em 1902, quando recebeu, por unanimidade, um dos 
mais importantes prêmios musicais concedidos na Europa: o primeiro prêmio no concurso de 
composição oferecido pelo jornal Le Figaro, em Paris, com a peça Il Neige. 
O fator que despertou minha curiosidade foi como um compositor importante em seu 
tempo, que escreveu obras para piano de alto valor estético, continua desconhecido em sua 
própria pátria, sendo raríssimamente executado. Suas obras para piano solo são estimadas entre 
150 a 200, porém, grande parte dos pianistas, mesmo os experientes (creio por minha vivência 
na área), conhecem uma quantidade ínfima desta soma. A visão deturpada de sua obra por alguns 
estetas das primeiras décadas do século XX, pelo fato de Oswald não aderir ao movimento 
nacionalista, corroboraram para o posterior esquecimento de sua obra. 
Apesar de, nos últimos anos, o compositor ter suscitado interesse de alguns 
pesquisadores, a realidade é que ainda temos poucos trabalhos desenvolvidos se compararmos 
com a proporção de suas obras. Contudo, o principal objetivo deste trabalho é sair do senso 
comum e investigar este tema pouco abordado, procurando demonstrar o valor estético das obras 
para piano de Oswald por meio da análise para performance de algumas peças escolhidas 
– neste caso, dois dos seus seis Estudos – e sua contextualização com a trajetória do compositor. 
Outro importante objetivo é demonstrar como os diferentes tipos de análise utilizados nesta 
pesquisa podem contribuir para a investigação de uma peça tradicional do período romântico da 
história da música. Consideramos também que trazer à tona a obra de um importante compositor 
brasileiro “ignorado” ou “esquecido” pela maioria dos intérpretes, por si só, já é um fator 
relevante. 
Obviamente, tornar-se-ia inviável em uma única tese de doutorado a abordagem de todas 
as quase duas centenas de obras para piano do compositor. Portanto, por ser a pesquisa na área 
das Práticas Interpretativas/Performance, escolhi dois Estudos para piano compostos por 
Oswald para delinear esse trabalho. A escolha dentre os seis estudos do Estudo para a Mão 
Esquerda e do Estudo n. 1 (Tróis Études) foi realizada devido, primeiramente, ao valor artístico 
de ambos e, principalmente, pela ampla e distinta gama de material técnico-pianístico 
composicional existente nas peças, mostradas no Capítulo 3 deste trabalho. 
Esta predileção pelo gênero Estudos deu-se pelo fato destas obras irem ao encontro da 
linha de pesquisa que norteia este trabalho, sendo que uma das intenções deste gênero de peças 
é o desenvolvimento técnico-interpretativo e performático do executante. Uma importante 
observação a ser feita é que, para melhor entendimento do trabalho, é de fundamental 
importância a audição das obras em questão, ambas disponíveis na Internet. 
A estruturação da tese está composta em três capítulos que percorrem os caminhos que 
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assumimos durante a elaboração do trabalho, sendo que cada um deles foi baseado nos 
referenciais teóricos específicos de cada aspecto abordado. 
No primeiro capítulo abordamos o panorama histórico e estilístico de Henrique 
Oswald e sua obra pianística. Primeiramente, traçamos um quadro explicativo sobre os tópicos 
mais relevantes da trajetória do compositor no Brasil e exterior. Em seguida, descrevemos a 
investigação de tópicos, como a fidelidade de sua linguagem composicional (fidelidade aos 
padrões europeus de composição da época em que viveu) e o atual redescobrimento de sua obra. 
Foram usados como fundamentação teórica os seguintes materiais: biografia de Oswald, escrita 
pelo pianista/pesquisador José Eduardo Martins, intitulada Henrique Oswald – Músico de uma 
Saga Romântica (1995) e a tese de doutorado sobre a obra de Oswald, escrita pelo pesquisador 
Eduardo Monteiro, intitulada Henrique Oswald (1852-1931) – Un compositeur brésilien au- 
delà du nationalisme musical – L’exemple de sa musique de chambre avec piano (2000). Além 
dessas duas obras, recortes de jornais e cartas da época serviram como material de apoio para 
este capítulo. Nos apêndices foi registrado tudo que surgiu até o momento nas mídias digitais e 
impressa sobre o histórico de gravações e apresentações de obras do compositor. 
No segundo capítulo tratamos do referencial teórico metodológico que embasa esta 
tese. Neste capítulo descrevemos os métodos e o referencial teórico utilizados na análise dos dois 
Estudos abordados. O referencial teórico deste capítulo fundamenta-se em algumas das técnicas 
de análise descritas por John Rink, em seu artigo “Análise para Intérpretes/Performance”, 
publicado originalmente como capítulo no livro Musical Performance: a guide to understanding 
(2002). Rink chama atenção para o fato de que os enfoques adquiridos por meio da análise 
intuitiva ou deliberada são fatores de influência na concepção musical do intérprete. Também 
utilizamos conceitos e sugestões interpretativas pesquisadas pelo musicólogo Clive Brown 
(1974-) e descritas em seu livro Classical and Romantic Performing Practice (1999). O trabalho 
de Brown consta de um amplo levantamento de informações históricas sobre as práticas 
interpretativas do século XVIII e XIX. Julgamos o trabalho desses dois musicólogos serem os 
mais apropriáveis para a abordagem teórico-prática realizada na análise das peças. 
Embora estes dois autores citados anteriormente sejam os principais utilizados neste 
trabalho, investigamos outras formas de análise, como comparação de gravações e orientações 
empíricas surgidas durante o estudo das obras. Conceitos sobre concepção musical do autor Charles 
Rosen também permearam as análises das obras. O musicólogo Nicolas Cook relata que é sempre 
necessária a mistura de métodos para a análise de um fenômeno complexo, como a de uma 
performance musical, à medida que a música requer a implantação de uma ampla variedade de 
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métodos analíticos (COOK, 2007, p. 775-90). 
No terceiro capítulo investigamos questões pianísticas e interpretativas do Estudo 
n. 1 e do Estudo para a Mão Esquerda para piano de Oswald. Nesta etapa são abordadas 
reflexões mais pragmáticas, as quais abrangem o estudo técnico-instrumental e interpretativo 
das peças diante de suas características. Este capítulo é dedicado à proposição de alternativas 
que contribuam para melhor performance/interpretação das obras em questão. Os referenciais e 
métodos descritos no Capítulo 2 são colocados em prática neste Capítulo 3. São abordados neste 
Capítulo 3 tanto aspectos técnicos pianísticos levantados durante o processo de estudo e 
preparação da peça quanto interpretativos, respaldados em informações oferecidas pela partitura 
e em conclusões obtidas através da análise musical realizada aliada aos referenciais teóricos 
utilizados. Além de todo o material citado, diversas referências analíticas, estéticas e históricas 
foram usadas no decorrer da pesquisa, sendo devidamente citadas ao longo do trabalho. 
Uma observação importante é que, juntamente com todo o material bibliográfico 
utilizado na pesquisa, é utilizado meu conhecimento empírico adquirido durante meus anos de 
estudo do instrumento. Por fim, além de ampliar a divulgação da literatura pianística brasileira 
por meio de obras pouco conhecidas, esta tese foi motivada por acreditarmos que o fato da 
“performance” propriamente dita pode ser favorecida pelo estudo de tratados técnicos e 
interpretativos que auxiliam seu entendimento. Como diria o pesquisador Jonathan Dunsby 
(1995, p. 95): “Entender e tentar explicar uma estrutura musical não é o mesmo tipo de atividade 
que entender e comunicar a música numa performance. Existem vários pontos onde esses polos 
coincidem, sem haver, entretanto, uma coincidência total”. 
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CAPÍTULO 1 – PANORAMA HISTÓRICO E ESTILÍSTICO DE HENRIQUE 
OSWALD E SUA OBRA PIANÍSTICA 
 
Neste capítulo, são descritos fatos pontuais e importantes da trajetória de Henrique 
Oswald, assim como, por meio das críticas da época, é relatada sua fidelidade à maneira de 
compor, situando assim o leitor sobre o artista em questão. Além disto, é retratado o processo 
de redescobrimento por parte de músicos e pesquisadores da obra do compositor em questão. 
Oswald compôs para praticamente todos os gêneros da música de concerto, mas elegeu o piano 
com o instrumento de seu maior interesse. Essa última afirmação é realizada devido ao grande 
número de obras para piano compostas por Oswald (entre 150 e 200), maior do que suas 
composições para quaisquer outros instrumentos ou gênero musical. 
Sabemos que Oswald foi um bom pianista, e isso é afirmado devido a seu repertório e 
crítica especializada da época. O código técnico pianístico de Oswald foca na independência de 
dedos, em desenhos rápidos executados pelas duas mãos alternadamente. Os arpejos são uma 
das principais estruturas pianísticas usadas por Oswald. O compositor estudou com sua mãe o 
repertório que se encontrava no comércio de São Paulo, além de obras por ela trazidas da 
Europa. Fazer de Oswald um bom pianista era uma meta de sua mãe antes de torná-lo 
compositor. Durante sua infância e adolescência, estudou predominantemente peças de curta 
duração, o que lhe influenciaria em suas composições para piano solo mais adiante. Assim como 
outros grandes compositores românticos, como Franz Liszt (1811-1886), F. Chopin (1810- 
1849), A. Scriabin (1872-1915) e S. Rachmaninov (1873-1943), Oswald teve o métier de ser 
um “compositor – pianista” (MARTINS, 1995). 
Oswald detinha um extenso repertório para piano solo e de câmara. Sua preferência por 
obras com determinadas características formais o influenciaram em suas futuras composições. 
Na Itália, Oswald estudou com o professor Giovacchino Maglioni (1814-1888), que foi quem o 
estimulou a estudar um repertório de efeitos sonoro e virtuosísticos. A seguir, são descritas 
algumas das obras estudadas por Oswald nesta época (entre 1870 e 1890), dentre elas muitas 
transcrições1: 
• Beethoven: Sinfonia n. 5 para piano e Quinteto de Cordas. 
• Mozart: Ópera A Flauta Mágica a 2 pianos a 4 mãos (também executou a mesma 
versão para 12 pianos). 
• Rossini: Sinfonia Semiramide a 12 piano (4 mãos cada). 
 
 
1 Arquivo Nacional do Rio de Janeiro (Cartas e Programas de Concerto). 
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• Liszt: Lés Préludes – para 2 pianos. 
• Saint Saëns: Dança Macabra para 2 pianos (com este colega, realizou concertos a dois 
pianos na cidade de São Paulo, no início do século XX). 
 
O repertório para piano solo de Henrique Oswald foi constituído por obras de 
prestigiados compositores europeus e, à medida que o mesmo ia se firmando como compositor, 
colocava suas composições no repertório dos concertos. A seguir, são descritos exemplos de 
obras que Oswald tocou em concertos, como visto nos programas de seus concertos (MARTINS, 
1988, p. 264-268): 
• Chopin: Noturno, Estudo, Tarantela, Improviso, Berceuse, Scherzo n. 2, Balada opus 
52. 
• Beethoven: Sonata em Dó Maior opus 53, Sonata em Mí Mayor opus 109. 
• Liszt – Paganini: Estudo (sem especificação do número), Feux Follets, Waldesrauschen, 
Consolation (sem especificação). 
• Henrique Oswald: Barcarola, Tarantela da Suíte op. 14, Improviso op. 19, Noturnos, 
Feuille d’album op. 20, En Nacelle, Il Neige, Sur la Plage, Berceuse, Valse (obras de 
maior aceitação pública). 
 
 
Henrique Oswald gravou em 1931, no Rio de Janeiro, pelo selo Brunswick, sua 
Barcarola e sua Tarantela (poucos dias antes de sua morte). Uma curiosidade é que Oswald 
não ficou contente com sua gravação, decidindo gravar novamente 15 dias depois; no entanto, 
sua morte veio antes disso (MARTINS, 1988, p. 264). 
Mesmo que não seja o objeto de estudo deste trabalho, não podemos falar de Henrique 
Oswald sem lembrar de sua música de câmara. Este gênero foi usado por Oswald para 
desenvolver suas obras de maior envergadura. Nas próximas linhas são apresentadas algumas 
obras de câmara que Oswald continha em seu repertório de concerto: 
• Beethoven: Cello Sonata No.3, Op.69. 
• Brahms: Violin Sonata No.1, Op.78. 
• Chopin: Introduction et polonaise brillante, Op.3 para piano e cello. César Franck: 
Trio op. 13. 
• Haydn: Trio em Lá bemol n. 11. 
• Hummel: Piano Trio in E-flat major, Op.12 para piano, violino e cello op. 12. 
• Saint Saëns: Cello Sonata No.2, Op.123, para cello e piano. 
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• Mendelssohn: Trio em Ré menor op.4 e Quarteto 1 para piano violino, viola e cello. 
 
 
Além destas obras, Oswald tinha em seu repertório diversas peças para piano e voz de 
compositores diversos, como Schumann (1810-1856) e Brahms (1833-1896). Nos programas de 
concertos encontrados na Biblioteca Nacional (RJ), localizamos também obras de câmara do 
próprio compositor em seus concertos, como: 
• Quarteto op.5, op.16 e op. 18. 
• Trio op. 9. 
• Sonata para violino e piano. 
• Sonata para cello e piano op. 21. 
• Concerto para piano e orquestra op. 10 (redução para quinteto de cordas e piano). 
 
 
Segundo Martins (1988, p. 267), Oswald também realizou apresentações de suas obras 
de câmara em versões para piano solo, transcritas por ele mesmo, tais como: 
• Andante expressivo da Sonata para Violino e Piano. 
• Romance e Berceuse para violino e piano. 
• Romance para cello e piano. 
 
 
Achamos importante a descrição de determinadas obras de seu repertório para se ter uma 
ideia geral do meio sonoro externo em que o compositor vivia. Oswald teve a oportunidade de se 
relacionar com inúmeros músicos prestigiados, inclusive desenvolvendo amizade com alguns 
deles, como com Rebikoff2 (1866-1929), na cidade de Florença. Conheceu também o 
compositor francês Gabriel Fauré (1845-1924), o qual muito influenciou sua obra, além de 
Gabriel Diénner (1863-1937) e Isidor Philipp3 (1863-1958), este último, professor de renomados 
pianistas como Maurice Dumesnil4 (1884-1974) e Moritz Moskovsky (1854-1925). No Brasil, 
teve contato com os compositores Glauco Velasquez (1884-1914), Alberto Nepomuceno (1864- 
1920), Alexandre Levy (1864-1892), Leopoldo Miguez (1850- 1902) e Heitor Villa-Lobos 
(1887-1959), além de ter sido amigo íntimo de Francisco Braga (1868- 1945) e de Darius 
Milhaud (1892-1974). 
Oswald costumava hospedar grandes personalidades da música em passagem pelo 
 
 
2 Compositor e pianista russo. 
3 Pianista, professor e compositor de origem húngara. 
4 Pianista francês de carreira internacional, estudou Conservatório de Paris e foi aluno de Debussy e Isidor Philipp. 
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Brasil, como Respighi5 (1879-1936), Brailowski6 (1896-1976), Arthur Rubinstein (1887- 1982), 
que o chamava de Fauré Brasileiro, e Pablo Casals (1876-1973). No Brasil formou importantes 
nomes da história da música do país como, Luciano Gallet (1893-1921), J. Otaviano (1892-1962), 
Frutuoso Viana (1896-1976) e Lorenzo Fernandez (1897-1948) (MARTINS, 
1995). 
Importante descrever que Oswald também obteve contato com Johannes Brahms e Franz 
Liszt, além de ter realizado concertos a dois pianos no Brasil com Camille Saint-Saëns (1835- 
1921). Este último compositor participou da banca do importante Concurso de Composição do 
jornal Le Figaro mencionado, quando Oswald obteve o primeiro prêmio por unanimidade. 
Henrique Oswald é patrono número 25 da Academia Brasileira de Música. 
 
1.1 Dados biográficos 
 
 
Quadro 1 - Cronologia sucinta dos principais eventos da biografia de Henrique Oswald (MARTINS, 1995) 
 
DATAS TÓPICOS BIOGRÁFICOS 
 
1852 
Henrique José Pedro Maria Carlos Luís Oswald (14/04/1852-09/06/1931) nasceu no Rio de Janeiro. 
Filho de Jean Jacques Oschwald, suíço-alemão, natural de Oberaach, Kanton Thurgau (Suíça), e Maria 
Carlota Luiza Oracia Cantagalli, natural de Livorno (Itália). 
 
1853 
Henrique viajou com sua mãe para São Paulo, ao encontro do pai que ali se estabelecera com uma fábrica 
de cerveja; logo depois, com comércio de pianos. Oswald teve as primeiras lições de música com sua 
mãe, além de aulas de inglês, francês e italiano. 
 
1858 
Entre seis e sete anos, já se apresentara em público, com grande sucesso, sendo entregue ao Professor 
Gabriel Giraudon, francês que se estabelecera em São Paulo, considerado então o melhor professor da 
cidade. 
 
1868 
Partindo para a Europa com Henrique quando ele estava com 16 anos, pensava Carlota entregá-lo aos 
cuidados de Hans von Bülow, genro de Liszt; mas, ao desembarcar na Itália, mudou de ideia e resolveu 
permanecer em Florença, onde ele entrou para o Instituto Moriani, estudando contraponto, harmonia e 
composição com os professores Maglioni e Grazzini e piano com Henry Ketten e Giuseppe Buonamici. 
1879 O jovem músico começou a gozar de uma bolsa de estudos de 100 francos, concedida pelo Imperador 
Pedro II, que, de passagem por Florença, tivera oportunidade de conhecê-lo. 
1881 Henrique casou-se com Laudomia Bombernard Gasperini, filha de Ottavio Gasperini, diretor do Instituto 
Educativo de Florença e de Maria Bombernard Gasperini, francesa. 
 
1882 
Em 1882, nasceu o primeiro filho do casal, Carlos, que se tornaria pintor e pioneiro da gravura no Brasil. 
Foi registrado no Consulado Brasileiro de Florença, assim como o irmão, Alfredo, e as três irmãs Maria 
Horacia, Erminie e Henriqueta Margherita, tendo Erminie falecido aos três anos de idade. 
 
1886 
A notabilidade de Buonamicci fez com que o mesmo fosse admirado e visitado com frequência por 
músicos como Franz Liszt. No ano da morte de Liszt, em janeiro 1886, Oswald foi apresentado ao mesmo 
na residência de Buonamicci (como foi relatado no diário da mãe de Henrique Oswald, dona Carlota). A 
mesma descreve que Liszt quis ouvir três peças de Oswald e ficou encantado. Como recompensa, Liszt 
executou para Oswald quatro de suas peças. Evidencia-se que os dois passaram um fim de semana 
praticamente juntos entre conversas e audições na casa de Buonamici, em Florença. 
1887 Compõe o famoso Quinteto op. 18. 
continua 
 
5 Compositor, musicólogo, pianista, e violinista italiano. 
6 Pianista russo de carreira internacional. 
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continuação 
 
1889 
Daí em diante, passa a retornar ao Brasil regularmente para turnês, tendo tido a oportunidade de tocar a 
dois pianos com Camille Saint-Saëns uma composição deste (Scherzo), causando excelente impressão no 
compositor francês – que conheceu as músicas do brasileiro na casa do Prof. Luigi Chiaffarelli, em São 
Paulo, e não deixou de exaltá-lo. 
 
1896 
Já bastante conhecido na Itália, com uma posição sólida não somente no mundo cultural como social, 
Henrique viajou para o Brasil acompanhado da esposa e do violoncelista Cinganelli, para mostrar sua 
música e rever a pátria. Fez grande sucesso tanto em São Paulo como no Rio de Janeiro, e foi louvado 
pela crítica no Brasil. 
 
1900 
Foi nomeado pelo presidente Campos Sales (que o havia conhecido em Florença) chanceler do Brasil no 
Consulado do Havre. Pensava Campos Sales que, fixando-se perto dos centros nervosos de música como 
Paris e Londres, isto o instigaria e o inspiraria a compor. Mas tal feita não se deu, pois as tarefas deste 
cargo eram burocráticas, tirando do compositor não somente a inspiração, mas o tempo. Transferiu-o, 
então, para Gênova, permitindo que tivesse domicílio em Florença, onde, enfim, livre de outras 
preocupações, pôde dedicar-se realmente à composição. 
 
 
1902 
Recebeu um dos mais importantes prêmios musicais da Europa, quando competiu com 647 manuscritos 
oriundos de países como Ásia, Pérsia, Egito, das duas Américas e da própria Europa. O júri não poderia 
ser mais seleto: na Presidência, Saint-Saëns; na categoria de compositor, Gabriel Fauré; e, como pianista, 
Louis Diémer. Havia 26 prêmios a ser conferidos. Henrique apresentou-se sob o pseudônimo Figaro, qui, 
Figaro llà, Figaro giù, Figaro su, em uma bem-humorada alusão ao patrocinador do concurso, o Jornal 
Le Figaro (dirigido por René Lara). Henrique venceu por unanimidade. O júri, encantado, ficou surpreso, 
pois pensava tratar-se de um francês – talvez Ducasse ou Ravel; ou, ainda, Debussy. A surpresa foi grande 
quando viram que se tratava de umbrasileiro. 
1903 Henrique foi nomeado para o lugar de Diretor do Instituto Nacional de Música do Rio de Janeiro pelo 
Barão do Rio Branco. Permaneceu neste cargo até 1906. 
 
1906 
Pediu demissão do cargo de Diretor do Instituto Nacional, mas ocupou a cátedra de piano até o final de 
sua vida. Apresentou-se em Munique, com composições suas, conjuntos de câmara e piano solo. Um 
pequeno Diário desta excursão informa conflitos, dúvidas, sucessos e decepções desta viagem à 
Alemanha. 
 
 
 
1908-1909 
Depois de alguns anos entre idas e vindas à Itália, retornou ao Brasil, dedicando-se ao estudo e às 
apresentações esporádicas. Em 1909, tocou seu Concerto para Piano e Orquestra no Instituto Nacional de 
Música, sob a regência de Alberto Nepomuceno – então diretor do Instituto. Foinesta época que compôs 
sua Sinfonia Opus 43. Retornando a Florença, recebeu o convite formal para assumir como catedrático 
uma cadeira no Instituto Nacional de Música. Instalou-se então definitivamente no Brasil, tornando-se 
professor disputadíssimo e não retornando mais à Itália. O Concerto para piano e orquestra op. 10 de 
Oswald foi composto em homenagem ao seu professor Buonamici (aluno do prestigiado pianista 
Sigismond Thalberg (1812-1871). Este Concerto, composto em 1890, obteve o prêmio de Menção de 
Honra no Concurso Golinelli, promovido pela Academia del R. Instituto Musicale de Firenze (Revista 
Glosas, n. 9, p.13). 
1918 Sua Sinfonia op.43 foi apresentada pela primeira vez em 1918, tendo como regente Marinuzzi, à frente 
da Orquestra do Teatro Colon, de Buenos Aires. 
 
1920 
Os anos 20 foram, para Henrique Oswald, de triunfo reconhecido: todos o respeitam. Recebe, em julho 
de 1920, a Médaille du Roi Albert (avec ruban strié d'une rayure), conferida pelo governo da Bélgica. 
 
1922 
Apesar da ebulição da Semana de Arte Moderna, Henrique se conservou à parte, aceitando os 
“modernismos”, mas não aderindo a eles. Isto não quer dizer que não encorajava os alunos e amigos a 
buscarem novos caminhos. Formou grandes nomes da música brasileira, como Luciano Gallet e Frutuoso 
Viana. Colocou-se na posição de observador, sendo um período de calmaria. Alegrou-se com a presença 
dos netos e com as notícias que recebia das execuções de suas obras no exterior com sucesso. Assistiu à 
realização de Carlos como pintor, e os sucessos de Alfredo como pianista. 
 
1931 
Grandes festejos marcam a passagem de seu 79º aniversário no Teatro Municipal do Rio de Janeiro; foram 
execuções de suas obras, festas, banquetes, honrarias. Alguns dias antes de sua morte, o embaixador da 
França no Brasil, Conde Dejean, comunicou a Oswald que seu país resolvera conferir-lhe o título de 
Chevalier de la Légion d'Honneur. Não chegou a recebê-lo, pois faleceu no dia 9 de junho, após um dia 
normal, quando dera suas aulas, como de costume. Foi condecorado pelo Embaixador da França em seu 
velório. Está sepultado no Cemitério de S. João Batista, na cidade do Rio de Janeiro. 
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1.2 Fidelidade composicional 
 
Este tópico trata da fidelidade que Oswald seguiu durante toda sua vida a uma escola 
europeia de composição do final do século XIX. Segundo o pesquisador José Eduardo Martins 
(1995), o não engajamento de Oswald ao movimento nacionalista7 é, de certa forma, fácil de ser 
compreendido. Tendo o movimento surgido nos anos 1920, o compositor já se encontrava na 
casa dos 70 anos, com toda obra produzida nos moldes europeus. Além disso, Oswald tinha um 
sentimento um tanto contraditório em relação ao Brasil, que é evidenciado no diário por ele 
mantido durante sua estada em Munique, no início de 1906. 
Este diário foi escrito em um período quando o compositor estava extremamente 
desgastado pelos problemas com a direção do Instituto Nacional de Música (RJ) – cargo ao qual 
não se adaptou devido às exigências burocráticas. Nestas descrições, Oswald considera 
incipiente o ambiente cultural do Rio de Janeiro e expõe suas dúvidas e inseguranças quanto à 
possibilidade de um futuro promissor para si e para sua família nesta cidade. No entanto, acaba 
optando pelo Rio como residência definitiva (MARTINS, 1995). 
Como relata o pianista Eduardo Monteiro (2000) em sua tese de doutorado sobre 
Oswald, o compositor, que foi reconhecido em vida, hoje é insistentemente lembrado pelos 
temas a que não se dedicou (referência aos ritmos e melódicas folclóricas utilizados pelos 
nacionalistas e não usados por Oswald). Em meio a uma futura geração de compositores 
nacionalistas, suas composições com características europeias geraram grande preconceito 
contra sua obra. Oswald, de certa forma, representava a cultura europeia, e o Brasil, como um 
país jovem para conquistar uma emancipação musical, julgava necessário adquirir 
características próprias, baseadas em seu folclore e sua cultura popular. 
A geração de musicólogos pós-1920, infelizmente, não contou com algum integrante 
defensor da obra de Oswald. A não simpatia de Henrique Oswald pelo movimento nacionalista 
o fez ser considerado compositor de “segunda linha” pelos críticos e musicólogos da época 
(MONTEIRO, 2000, p. 7-30). No entanto, Oswald, apesar de ser fiel a seus ideais estéticos, 
aconselhava os jovens a seguirem o caminho do nacionalismo musical. O jovem Heitor Villa- 
 
7 “A racionalização da estética nacionalista pode ser sintetizada em cinco proposições: 1) A música expressa a alma 
dos povos que a criam; 2) a imitação dos modelos europeus tolhe os compositores brasileiros formados nas escolas, 
forçados a uma expressão inautêntica; 3) sua emancipação será uma desalienação mediante a retomada do contato 
com a música verdadeiramente brasileira; 4) esta música nacional está em formação, no ambiente popular, e aí deve 
ser buscada; 5) elevada artisticamente pelo trabalho dos compositores cultos, estará pronta a figurar ao lado de 
outras no panorama internacional, levando sua contribuição singular ao patrimônio espiritual da humanidade. Essas 
ideias foram retiradas do livro Ensaio sobre a música brasileira, verdadeiro manifesto modernista brasileiro, 
inspirado na lição do compositor espanhol Manuel de Falla, segundo quem a única maneira de fazer música 
universal era fazer música regional”. (TRAVASSOS, 2000, p. 33-34). 
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Lobos foi um dos compositores aconselhados por Oswald a seguir aquele caminho. Mesmo com 
as críticas, Oswald era respeitado e reverenciado como um dos maiores compositores de sua 
época, como descreve o jornal Correio Paulistano da época: 
 
 
Em Henrique Oswald tem o Brasil um de seus maiores compositores, senão seu maior 
compositor atual. A tradição de Levy, Nepomuceno, de Homero Barreto está reatada 
na figura desse mestre incontestável, a quem o cabotinismo que veste de alaridos todas 
as modernices não presta suficientes homenagens. (Compositor brasileiro. In: Correio 
Paulistano. São Paulo, 11/10/1929, ass. Helios apud VAL, 2012, p. 2). 
 
Mário de Andrade (1893-1945), poeta, romancista, crítico e folclorista, foi um dos 
mentores intelectuais do modernismo e possuía uma postura extremamente crítica com relação 
ao estilo composicional adotado por Oswald, apesar de deixar velada sua admiração por sua 
técnica: “[...] Henrique Oswald... um inimigo de que eu tinha, teoricamente, rancor. Porque 
reconhecendo a grande força e o grande prestígio dele, eu percebia o formidável aliado que 
perdíamos, todos quantos trabalhávamos pela especificação da música nacional” (ANDRADE, 
1976, p. 169). 
O ideal nacionalista no Brasil teria um avanço rápido a partir do início do século. A 
Semana de Arte Moderna, realizada no Teatro Municipal de São Paulo entre os dias 11 e 18 de 
fevereiro de 1922, foi considerada um marco para adeptos de futuras posições reacionárias. 
Oswald, como relatado, não aderiu a este movimento. O compositor Ricardo Tacuchian 
descreve sua visão da situação de Oswald durante a semana de 1922: 
 
A Semana de Arte Moderna de 1922 veio com uma certa arrogância contra toda 
expressão artística que não tivesse vínculos com as raízes culturais brasileiras, 
principalmente aquelas nascidas entre os aborígenes e os descendentes de africanos. 
 
Havia uma rejeição contra uma arte com fortes vínculos europeus, como era o caso da 
obra de Henrique Oswald. Se a Semana de Arte Moderna de São Paulo trouxera um 
sopro de renovação para a arte nacional, de outro lado ela desdenhou de autênticos 
valores que seguiam cânones mais universais, como se estes cânones também não 
fizessem parte da formação da nação brasileira, sendo, mesmo, a sua matriz. Assim, 
até mesmo Carlos Gomes, o maior operista das Américas, foi colocado no ostracismo, 
por suas óbvias influências verdianas, apesar de um tímido reconhecimento de seu 
valor por Mário de Andrade. Mas Oswald não teve nenhum patrono que mostrasse o 
valor intrínseco de sua obra, independentemente da corrente estética a que ele 
pertencesse. Sua personalidade excessivamente tímida e reservada também não 
ajudava na promoção de sua obra. É curioso que, apesar de Oswald ter uma posição de 
destaque no panorama musical do Rio, aparentemente ele não tomou nenhum 
conhecimento do movimento de São Paulo. No diário minucioso de sua mulher, a 
principal fonte de pesquisa de José Eduardo Martins, não há nenhuma referência à 
Semana de Arte Moderna (REVISTA GLOSAS, Setembro/2013, p. 14-16). 
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Passada a semana, o compositor recebeu palavras de repúdio e desestímulo por seu não 
engajamento ao movimento. Em entrevista, Oswald falou sobre a não adesão às tendências 
nacionalistas, as quais começavam a tomar força no Brasil: 
 
 
“Quem menos poderá falar sobre a música nacional sou eu. Saí do Brasil com a idade 
de ‘dezessete’ anos e toda minha educação é europeia. Confesso-lhe que não estou 
bem a par da música brasileira”. O entrevistador insiste: “E não poderá o maestro 
informar quais os trechos e as composições onde se sente a música brasileira?”. 
Oswald responde: “Em Francisco Braga e Nepomuceno e mais alguns...” (Em coluna 
de jornal no Rio de Janeiro, intitulada “Nossa Terra”, tendo como título da entrevista: 
A Música Nacional – obtido no arquivo Nacional do Rio de Janeiro apud MARTINS, 
1988). 
 
Mário de Andrade, maior defensor desta ideologia nacionalista, minimiza a filiação 
estética Oswaldiana: “Henrique Oswald, que podia nos dar a sua impressão particular denossa 
raça, provinha de um epicurismo fatigado e refinado por demais para abandonar suas liberdades 
em favor desta conquista comum da nacionalidade” (ANDRADE, 1976, p. 217). Observou, 
ainda: “Henrique Oswald foi talvez o mais despaisado, o mais disfuncional de quantos artistas 
vieram dessa segunda metade do século XIX” (ANDRADE, 1976, p. 216). Por outro lado, Mário 
de Andrade sabia do valor das obras de Oswald, como percebemos em seus dizeres: 
 
Henrique Oswald poderia fazer para a música brasileira o que fizeram Glinka para a 
Rússia, Monteverdi para a Itália, Wagner para a Alemanha, e bem o demonstrou num 
esplêndido trecho pianístico do seu Estudo n.2 (Tróis Études). Mas não o quer, prefere 
vesgamente confundir-se com a música sem caráter universal, a se singularizar, a ser 
forte, a ser brasileiro. (CORREIO MUSICAL BRASILEIRO, 1921 apud MARTINS, 
1988). 
 
Mário de Andrade fez a seguinte crítica sobre a Sinfonia op. 43: 
 
Essa op. 43 me parece a obra mais significativa dentro do pensamento sinfônico de 
Henrique Oswald. O jeito compacto dele trabalhar a orquestra atinge nesta obra a 
manifestação mais sistemática e o mais perfeito equilíbrio [...] essa mesma 
flexibilidade melódica de que entre nós Henrique Oswald é o criador incomparável e 
que é o caráter que tanto o emparceira com Fauré. (Diário de Notícias – SP, 2/06/1929). 
 
Analisando essas duas últimas citações, percebemos que sua implicância com Henrique 
Oswald se dava mais por um viés político do que musical, pois é visível nos relatos observar 
sua admiração ao compositor, ficando claro que seu incômodo era em relação à filiação estética 
adotada por Oswald. 
A obra do compositor neste período ficou quase totalmente fora dos circuitos de 
concertos. Como exceções, podemos citar apresentações da obra do autor em conservatórios e 
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recintos. Martins (1995) traça o perfil estilístico franco-italiano-germânico de Oswald com 
muita propriedade: 
 
Em Oswald pode-se perceber de imediato a feitura técnica. Os professores foram 
competentes e lhe transmitiram o hodierno praticado em fontes igualmente 
competentes e insofismáveis. Por parte de Oswald, existiu o “talento” do aluno que 
pressupõe a assimilação dos conhecimentos acadêmicos a ele oferecidos e a posterior 
transformação dos mesmos: melodismo e determinada fluência italianos, modelo 
formal rígido praticado na Alemanha e a relação nítida com o que se denominou 
clareza francesa. (MARTINS, 1995, p. 162) 
 
Monteiro descreve sobre as pequenas peças de Oswald: 
 
 
Oswald cultivará intensamente a pequena peça para piano, gênero típico do 
romantismo. Mas a partir de 1910 percebe-se uma forte queda de assiduidade. Obras 
como Il Neige (1902 e Em Nacelle (1910) evidenciam o grande refinamento atingido 
pelo compositor neste tipo de composição, sobretudo em termos de harmonia e 
expressividade. Quase todas mantêm a mesma estrutura simples, o caráter lírico e 
nostálgico, sem maiores pretensões dramáticas, mas são dignas de figurar no repertório 
de qualquer pianista. (MONTEIRO, 2000, p. 233) 
 
O mesmo também cita que, a partir do contato com Buonamici (1846-1914), em 1880, 
as obras de Oswald elevam visivelmente seu nível artístico: 
 
A abordagem de novos gêneros é, como se mostrou , em grande parte relacionada aos 
acontecimentos de sua vida: a influência de Giraudon, Kettem e Maglioni levam-no a 
produzir um tipo de música próxima ao salão; sua produção vocal tem em sua esposa 
uma fonte de motivação; Buonamici promove um refinamento de seu estilo e incentiva 
sua produção camerística; suas óperas estão ligadas a um desejo de maior projeção 
enquanto compositor; a música infantil é destinada a seus alunos e netos; a música para 
órgão relaciona-se principalmente com a opção de vida de seu filho. (MONTEIRO, 
2000, p. 240) 
 
O musicólogo brasileiro do início do século XX, Luís Heitor de Azevedo, retrata três 
características que identificam o estilo composicional de Oswald: a alemã, devido à profundeza 
de pensamento e amplo domínio das questões formais; a francesa, devido a requinte, clareza e 
cuidado para escolha das harmonias; e a italiana, por sua facilidade melódica (AZEVEDO, 1950, 
p. 50). No entanto, Mário de Andrade, contrariamente, identificou em Oswald uma sensibilidade 
melódica afastadíssima da volúpia italiana e da masculinidade alemã, porém apontou 
influências russas e francesas (ANDRADE, 1966, p. 166). 
A Revista Glosas, com perfil endereçado à música, através da pesquisadora Susana 
Ygaiara, descreve o romantismo da música de Oswald da seguinte maneira: 
29 
 
 
Mesmo sendo características abstratas e romantizadas, podemos dizer que a obra do 
autor brasileiro revela claramente através de sua sonoridade, as angústias, tristezas e 
alegrias. Há uma apreensão dos predicados românticos e ela não é contestada pelo 
músico, que segue a compor de maneira impecável. Esse legado oswaldiano é 
inalienável. Talento e competências unidos em um único desidrato, a feitura. 
(REVISTA GLOSAS, Setembro - 2013, p. 15) 
 
Podemos citar conceitos de dois pesquisadores, os quais também servem para definir 
alguns aspectos da música de Oswald. Segundo Franco Abiatti (s.d., p. 21), a música romântica 
identifica-se com uma melodia sem fim, que flutua no espaço e se afirma como arte. A harmonia 
e a forma das peças buscavam expressar algo “novo”. As constantes modulações nas harmonias 
deste período favoreciam o aspecto expressivo. As dissonâncias não resolvidas, as relações de 
mediantes e os cromatismos levaram o sistema tonal a seu limite. Para Jean Chentavoine (1958), 
as diversas alterações harmônicas resultam em uma espécie de colorações, os sons passam a ter 
“cor”. O musicólogo brasileiro José Maria Neves (1981, p. 200) faz pertinente observação sobre 
o caráter europeu da obra de Oswald: “Henrique Oswald, ainda que tenha vivido por longos 
anos na Itália, ligou-se mais ao pensamento francês. Daí vem, certamente, o seu gosto pelo 
equilíbrio formal, pela delicadeza da sonoridade, pelas peças sugestivas e pela evocação. [...] 
Oswald é a aplicação nacional do estilo de Fauré”. 
O filho do compositor, chamado Alfredo Oswald, exímio pianista com carreira nos 
Estados Unidos e Europa, depois de saber que importantes compositores brasileiros viraram 
antinacionalistas (como Cláudio Santoro), defende assiduamente seu pai, e descreve um texto 
que recebera como resposta a uma de suas cartas ao historiador e musicólogo Luiz Heitor Correa 
de Azevedo (1902-1992): “É, o nacionalismo verde-amarelo, está ficando, indubitavelmente, 
uma coisa do passado, em música. Coisa mesmo para historiadores. Esta confirmação vale 
ouro!” (Diário de Carlos Oswald, 5 de agosto de 1945, arquivo da família). Carlos, após copiar 
a carta, finaliza: “Quem diria que as teorias nacionalistas ruíssem tão depressa e seguindo de 
perto a derrota do fascismo e do nazismo! Será que aquela arte era fascista?” (Diário de Carlos 
Oswald, 5 de agosto de 1945, arquivo da família). 
Luiz Heitor Correa de Azevedo foi um representativo musicólogo brasileiro do século 
XX, o qual, apesar de seu apreço pelo talento de Oswald, fazia variadas críticas ao estilo do 
compositor. A seguir, alguns dos textos de Azevedo sobre Oswald: “Oswald era muito diferente 
de nós. […]. Mas, no fundo, a verdade era essa mesma: nem ele nos compreendia muito bem; 
nem nós atinávamos, de pronto, com a exata significação da sua personalidade. […] era homem 
de um outro clima, de uma outra paisagem” (AZEVEDO, 1950, p. 121). Ainda: 
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Oswald foi uma das mais completas formações musicais de toda nossa história. O que 
nós estranhamos nesse mestre de tanta sinceridade e de tão fina sensibilidade é que, 
tendo vivido o bastante para se defrontar com os compositores de duas outras gerações 
[…] não os tenha acompanhado na batalha em prol da formação de nossa música 
nacional característica, baseada nas melodias e nos ritmos da música popular. Mas 
Oswald era demasiado sincero e honesto para empreender essa aventura contra o seu 
temperamento. (AZEVEDO, 1950, p. 31). 
 
Impressiona-nos, novamente, a admiração que muitos dos críticos de Oswald nutriam 
por sua habilidade composicional e expressiva, mas, mesmo assim, criticavam-no 
veementemente, devido à sua fidelidade às técnicas europeias de composição, colaborando, 
assim, com o distanciamento entre Oswald e o Brasil – como fica evidente nas afirmações a 
seguir: 
 
Ninguém mais do que ele foi, por excelência, o Mestre. […] Entretanto a influência de 
Oswald como artista, no movimento musical brasileiro, fora nula; no sentido em que 
dizemos “Mestre” para designar o chefe de uma escola de arte que lança raízes no 
sentimento do país, o chefe que angaria adeptos […] nesse sentido não podemos aplicar 
o termo a Henrique Oswald. O seu caso foi um fenômeno à parte no cenário da música 
brasileira. Embora enorme a projeção artística da sua obra ele não deixa um discípulo 
no sentido em que consideramos, agora, a palavra Mestre. Foi apenas o ‘cher Maître’ 
das dúzias de alunos que saíram de sua cátedra de piano […]. (AZEVEDO, 1950, p. 
233) 
 
Para as diversas gerações de pianistas brasileiros que ouviram seus conselhos, ele foi, 
apenas, o professor, o “maestro Oswald”, muito querido, e o autor de umas pecinhas 
boas para a satisfação das exigências do Instituto Nacional de Música, que obrigava a 
inclusão de um autor brasileiro nos pontos de exame. Para o público também, ele era 
só o autor das “pecinhas”; de Il Neige! […], principalmente, […] [boa parte de sua 
obra] permanecia ignorada. (AZEVEDO, 1950, p. 236-237) 
 
Oswald faleceu há mais de quinze anos. As poucas possibilidades do nosso meio 
musical, de um lado, uma certa displicência inexplicável dos nossos artistas, de outro, 
vêm condenando ao mais injusto olvido a sua obra tão nobre e tão cheia de lições 
salutares para todos nós. Já é tempo de nos alertarmos contra esse estado de indiferença 
que só nos traz prejuízos. Porque é em grandes artistas do passado, por mais estranhos 
que eles pareçam às diretrizes de sua formação, que o Brasil encontrará os fundamentos 
e a razão de ser da sua arte contemporânea. (AZEVEDO, 1950, p. 236) 
 
 
 
O prestigiado pianista e professor Arnaldo Estrela (1908-1981), que residiu no Rio de 
Janeiro, mostra em seu texto abaixo o respeito dos intérpretes pelo trabalho de Oswald, apesar 
de também apresentar um preconceito velado em relação ao compositor, como percebemos na 
seguinte afirmação: 
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Como se vê é bastante volumosa a produção camerística de Oswald, das mais 
volumosas na música brasileira. Não traz, talvez, o selo de uma personalidade original, 
mas se encontra em plano elevado, isenta de vulgaridades. A formação européia do 
autor manteve-o quase impermeável à inquietação nacionalista que fervilhava à sua 
volta. Conservou-se à margem da correnteza, sombreando-a com dignidade de artista 
sincero, conhecedor de sua arte. (ESTRELLA, 1946, p. 259) 
 
O autor Guilherme de Melo diz que o homem do império, como foram as primeiras 
décadas da vida de Oswald, era associado a títulos de nobreza e padrões estrangeiros; já o 
homem republicano do século XX orgulha-se de possuir sangue aborígenes nas veias e a 
valorização do “nacional”, como o estudo do folclore (MELLO, 1947, p. 362). 
Em apenas três obras de seu longo catálogo, Oswald utiliza ritmos sincopados, 
característica tão exaltada pelos nacionalistas. Esta rítmica não lhe era familiar, e nos faz 
entender seu não apreço por ser mais um a levantar a bandeira da causa nacional. Entendemos 
que os 30 anos vividos na Itália (período quando estudou, compôs, ensinou e ouviu repertório 
europeu) propiciaram sólido embasamento, mas longe da realidade musical que estava a se 
manifestar no Brasil. Importante ressaltar que, mesmo Oswald tendo vivido três décadas na 
Europa e composto segundo os parâmetros do velho mundo, o mesmo detestava ser chamado 
de europeu, pois afirmava ter “alma brasileira” (MARTINS, 1995). 
Temos uma ideia interessante do pesquisador Cernicchiaro (1926, p. 321) sobre Oswald: 
 
 
Este nome […] é hoje nosso melhor engenho. E apesar de ele ser por vezes atraído 
pelo delírio da mania extravagante, de um modernismo que marcha em direção à 
decadência da graça e do sentimento, a sua forte e sólida formação o salva de qualquer 
falsa miragem e o reconduz à arte pura. 
 
Este mesmo autor classifica Oswald como um nacionalista, ao lado de Francisco Braga 
e Nepomuceno. Interessante ressaltarmos como diverge a opinião destes primeiros estudiosos da 
música brasileira do século XX. Este fato só realça o valor de sua linguagem musical, pois, 
apesar das críticas, Oswald é valorizado por todos da época. No ano da morte de Oswald, Mário 
de Andrade assim se expressou, revelando novamente uma ambiguidade valorativa a respeito 
do compositor carioca: “Henrique Oswald foi incontestavelmente mais completo, mais sábio, 
mais individualmente inspirado que Alberto Nepomuceno, por exemplo; porém a sua função 
história não poderá jamais se comparar com a do autor da Suíte Brasileira” (ANDRADE, 1963, 
p. 182). Outro nome da historiografia musical brasileira que defende ferrenhamente o 
nacionalismo é o musicólogo Renato de Almeida. Entretanto, ao mesmo tempo que demonstra 
preconceitos em seus textos, percebemos por meio das respectivas citações que o mesmo 
respeita o trabalho composicional de Henrique Oswald: 
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Será difícil ainda situá-lo exatamente no quadro da nossa música, porque era 
inteiramente despaisado e a mim próprio afirmou, quando lhe mostrei o capítulo a seu 
respeito na primeira edição deste livro, que não havia lugar para si na história da 
música brasileira [...]. Reproduzia na vida, os predicados característicos de sua vida, e 
daí tiramos a certeza da sua sinceridade estética. (ALMEIDA, 1942, p. 399) 
 
Completa: “Henrique Oswald foi uma figura rara na música brasileira. Não se ligava à 
tendência do nosso nacionalismo musical e permaneceu, ao meio dos nossos excessos, como 
um temperamento singular […]” (ALMEIDA, 1942, p. 394). 
Para um compositor que era, por caráter, avesso a polêmicas, focou-se naquilo que 
entendia como sua linguagem. Ficaram raízes perceptíveis da sólida estrutura formal alemã e da 
clareza no tratamento das linhas como influência francesa, explicada devido às suas ligações com 
Fauré e Saint Saëns, respectivamente. A Itália, com a influência de Buonamici, pode ter 
acentuado o dom do compositor em direção ao melodismo; sua obra tem um caráter lírico típico 
italiano. O contato com o compositor russo Vladimir Ivanovich Rebikov (1866-1920) sugere 
características russas que percorrem algumas de suas composições (MARTINS, 1995, p. 154- 
5). Eurico Nogueira França (1913-1992), conhecido musicólogo carioca, também, assim como 
seus colegas, mostra suas críticas ao trabalho de Oswald: 
 
[…] ao traçarmos um panorama da música no Brasil, há, no capítulo da criação 
musical, um sentido que nos conduz: o da caracterização nacional de nossa música. 
Ao comentar Il Neige! […], sinaliza o caráter europeu do compositor: “É uma das peças 
mais atraentes da nossa música de piano. Não tem ao certo um significado brasileiro. 
Henrique Oswald foi um artista de exclusiva formação européia. Em troca, Il Neige! 
[…], se trouxesse a assinatura de um Gabriel Fauré, honraria a música francesa, a que 
pertence sem nenhuma subalternidade. (FRANÇA, 1957, p.16) 
 
Bruno Kiefer (1923-1987), compositor de origem alemã e radicado no Rio Grande do 
Sul desde sua adolescência, fez parte da historiografia musical brasileira com seus textos e livros 
sobre a história da música. Kiefer também foi um defensor de uma música com “base nacional”; 
assim, obviamente critica a estética de Oswald: 
 
Porque então se costuma incluir sua obra na história da nossa música, praticamente à 
revelia do autor? Só porque nasceu no Brasil? A nosso ver, o simples fato de um 
compositor ter nascido no Brasil não implica, necessariamente, que sua criação 
artística pertença ao patrimônio cultural brasileiro. […] o conceito de patrimônio 
cultural brasileiro deve ser formulado em adequação à nova etapa histórica, 
irreversível no tocante à abertura para a nossa realidade. Dentro dessa perspectiva a 
obra de Oswald é européia. […] sua música é sedutora, mas ao mesmo tempo, 
desenraizada. Falta-lhe a força da terra [...] Somos da opinião de que Oswald não foi 
uma personalidade criadora, ao rigor da palavra. Sentimos nele um músico deveras 
excepcional [...] para compor, no entanto, necessita determinadas premissas estéticas 
criadas por outros (KIEFER, 1982, p. 115-130). 
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Deixamos aqui registrado que o “estilo” em música relaciona não só as características 
individuais de cada compositor, mas também o histórico-social e as correntes estéticas do 
momento. O estilo de um determinado período da história da música é reflexo da soma das 
características individuais de cada compositor que se destacou naquele espaço de tempo. 
A seguir, deixamos uma afirmação de Tacuchian, do ano de 2003, sobre uma possível 
nova visão do Romantismo musical brasileiro por parte novos pesquisadores. 
 
O estágio atual de conhecimento da história da música brasileira vem apresentando 
uma nova visão do Romantismo Musical Brasileiro, depois de um longo período 
privilegiando a música colonial ou aquela que se segue à Semana de Arte Moderna. A 
música que surgiu no Império e nos primeiros anos da República ficou em relativo 
esquecimento ou era referida de modo pejorativo, por causa de sua vinculação estética 
com a Itália, Alemanha ou França. (TACUCHIAN, 2003, p. 2-7) 
 
A musicóloga Maria Alice Volpe (1966- ) é uma das pessoas que vem fazendo este 
importante trabalho de resgate do Romantismo musical brasileiro, por meio de um estudo e 
levantamento sobre o repertório do período de 1850 a 1930 que correspondeu ao total de 397 
obras camerísticas, de 67 compositores, revelando uma vertente do Romantismo musical 
brasileiro completamente obscurecida pela eclosão nacionalista. Oswald estava dentro desta 
estatística (VOLPE, 1994). 
Tacuchian (1939-) afirma também que: “a força telúrica da obra de Villa-Lobos, assim 
como sua personalidade carismática e a repercussão internacional de sua obra, contribuiu para 
a exclusão do repertório romântico brasileiro”. Para concluir este subcapítulo, analisamos cinco 
importantes afirmações de Tacuchian (2013) sobre a estética de Oswald. Do exposto, podemos 
concluir que a trajetória de Henrique Oswald e os anos que se seguiram após sua morte nos 
trazem algumas lições que merecem ser analisadas: 
1. O verdadeiro artista segue seu impulso criador, independentemente do modismo de uma 
época. Na falta de uma expressão melhor, poderíamos chamar esta conduta de 
“sinceridade estética”. 
2. O julgamento de uma obra de arte deve levar em conta essência e transcendência e não, 
sua superfície e trivialidade. Os fogos de artifício se apagam logo; as estrelas continuam 
brilhando. 
3. Não se pode confundir a crítica de uma estética com a crítica de uma obra. 
4. Critério de valor de uma obra de arte é uma discussão complexa edelicada, porque a arte 
transita em uma linha imponderável, plena de relativismo. Muitos fatores podem ser 
apontados como critérios de valor; entretanto, apenas um é definitivo: o tempo. O tempo 
34 
 
 
é implacável com a mediocridade e redime o essencial. 
5. Henrique Oswald nos ensinou estas lições e conquistou um lugar definitivo na galeria 
dos grandes compositores brasileiros. 
 
Finalizamos este tópico reiterando que o fato de Oswald não ter se engajado no 
movimento nacionalista não o faz menor. Pelo contrário: mesmo com as críticas dos 
musicólogos mais prestigiados da época, ele sempre foi fiel à estética que acreditava, não 
deixando sua arte ser influenciada por fatores políticos ou extramusicais. No próximo tópico, 
descrevemos uma possível redescoberta de sua obra, que vem sendo feita nos últimos 30 anos 
pelo meio artístico e acadêmico. 
 
1.3 Uma possível redescoberta – recepção e disseminação de sua obra 
 
A história guardou evidências de que Oswald foi um compositor praticamente esquecido 
pelo movimento nacionalista, por entender sua música não engajada à estética vigente; além 
disso, o movimento sentia como ameaça à sua ideologia as correntes musicais que surgiriam na 
Europa nas primeiras décadas do século XX. 
Apenas a partir da ação de Hans-Joachim Koellreutter (1915-2005), compositor alemão 
radicado no Brasil, começaram os debates sobre outras estéticas composicionais, na segunda 
metade do século XX. A ação se deu lentamente, por ser algo renovador e com a forte oposição 
do movimento nacionalista. Paradoxalmente, a vinda de novas tendências composicionais para 
o Brasil (dodecafônica e serial) despertaria, a partir deste período, o resgate mais profundo de 
compositores do final do século XIX e início do século XX, comprometidos com uma estética 
mais romântica e algumas características impressionistas (YGAIARA apud REVISTA 
GLOSAS, 2013). Como já discutido anteriormente, fatores ideológicos no Brasil pós-Semana 
de Arte Moderna de 1922 fizeram com que o repertório de Oswald tocado em salas de concertos 
fosse reduzido a pouquíssimas obras, como os Tróis Études, Il Neige, Suíte op. 14 e o Estudo 
(Póstumo). 
Depois da morte de Oswald, em 1931, raramente sua obra foi tocada, sendo necessárias 
cinco décadas para que ela começasse a aparecer nos palcos, ainda que raramente, por meio dos 
esforços do pesquisador e pianista José Eduardo Martins. O compositor deixou como legado à 
posteridade uma extensa criação, que abrange quase todos os gêneros musicais: sinfonias, 
concertos, peças instrumentais solo, música de câmara, óperas e música sacra. Destacam-se sua 
Sinfonia op. 43, dois concertos para violino, um concerto para piano e orquestra e um andante 
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com variações para piano e orquestra. A música vocal está presente em várias configurações, 
dentre as quais podem ser citadas duas missas, três óperas e obras para órgão. 
Outro importante fator do ressurgimento da obra de Oswald aconteceu a partir de 1982, 
quando a Editora Novas Metas publicou duas composições inéditas de Henrique Oswald: o 
Scherzo Étude, de 1902, e o Étude por la main gauche, de 1921. Com exceção da Novas Metas, 
a pesquisa que fizemos aponta que as peças de Oswald disponíveis para acesso estão publicadas 
por editoras da época quando o mesmo ainda era vivo. Entre as editoras que publicaram as obras 
do compositor, destacam-se: Genesio Venturini – Florença; Carisch e Jenichen – 
Leipzig/Milão; Ricordi – São Paulo; Bevilacqua – Rio de Janeiro; Arthur Napoleão – Rio de 
Janeiro; Vieira Machado – Rio de Janeiro; Mangioni – São Paulo; e Mello Abreu – SãoPaulo. 
Assim, constatamos que uma quantidade significativa das obras de Oswald foi editada e 
publicada na época de sua composição, as quais usamos até hoje. Martins (1995, p. 201) afirma 
que há quantidade considerável de peças curtas de Oswald que permanecem inéditas, 
considerando este um fator para futuras pesquisas. A falta de organização da obra de Oswald e 
sua pouca disponibilidade via Internet também são fatores que geram dificuldade aos 
pesquisadores e intérpretes, sendo que as partituras estão dispostas em sua grande maioria nas 
bibliotecas das universidades do Rio de Janeiro e São Paulo. 
Durante sua vida, Oswald foi um intérprete e divulgador de sua própria obra, assim como 
seu filho Alfredo Oswald (1884-1972), pianista com vigente carreira internacional. Uma 
circunstância pessoal contribuiu para reduzir a divulgação da obra de Henrique Oswald: 
Alfredo, um promissor pianista, concertista e professor do Peabody Conservatory of Music 
(Baltimore), nos anos de 1920, abandonou a vida civil por volta de 1930 e ingressou na ordem 
dos jesuítas como irmão leigo8. Assim, Oswald perdeu um de seus principais intérpretes e 
divulgadores. A partir daí, Oswald, por influência mística do filho, dedicou-se quase que 
exclusivamente à composição sacra e a obras para órgão (IGAYARA, 2002). 
Segundo Monteiro, durante a vida de Oswald, são verificadas, por meio de programas 
de concertos, 167 execuções das obras de câmera (contando participações de outros intérpretes 
além do compositor) e 163 execuções de obras para piano solo. Depois de sua morte, o número 
de apresentações das obras para piano solo ultrapassou o das camerísticas. A obra para piano 
solo, logo depois da morte do compositor, foi interpretada por diversos alunos do Instituto 
Nacional de Música (atual Escola de Música da Universidade Federal do Rio de Janeiro) como 
 
 
8 Alfredo Oswald no auge de sua carreira abandona a música para se dedicar à vida religiosa, assim a obra de 
Oswald perde um de seus principais intérpretes. Cf. “O inusitado na fé e na vida de um músico: o caso Alfredo 
Oswald” (YGAIARA, 2013, p. 29). 
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forma de homenagem ao mesmo. 
Durante grande parte do século XX, a produção musical do Romantismo brasileiro ficou 
relegada a segundo plano, tendo sido privilegiada neste período (i) a música colonial, por meio 
de diversos trabalhos de restauração, reconstituição de partituras e pesquisa de documentos – 
trabalho este iniciado por Curt Lange nos anos 1940 – e (ii) a música moderna, pós-Semana de 
Arte Moderna (1922). A Semana de 1922 e a doutrina de Mário de Andrade, que pregava a 
atualização da linguagem musical dentro de um conceito nacionalista, influenciaram os 
compositores brasileiros da época, o que acabou levando os compositores do Romantismo ao 
esquecimento, pois eram criticados e até desprezados pelos modernistas por seguirem uma 
linguagem mais europeia (TACUCHIAN, 2013, p. 3). 
O pesquisador José Eduardo Martins foi a primeira pessoa a se dedicar mais 
profundamente à obra de Oswald, iniciando suas pesquisas ainda no final da década de 1970. 
Em 1988, concluiu sua tese de doutorado pelo Departamento de História da Universidade de 
São Paulo, defendendo um trabalho que abrange biografia e aspectos musicais das obras do 
compositor. Todo seu trabalho foi embasado em cartas, diários, capítulos de livros e 
depoimentos da neta do compositor. Assim, parte desta extensa pesquisa, dividida em três 
volumes, tornou-se livro em 1995, intitulado Henrique Oswald, músico de uma saga romântica. 
Embora Martins relate que a redescoberta do compositor começara em 1978, percebemos que o 
avanço no âmbito de pesquisas acadêmicas e de gravações ocorre a partir da década de 1990, 
praticamente coincidindo com a defesa de sua pesquisa de doutorado. A partir de então, o estudo 
sobre sua obra passou a ser mais organizado e sistematizado. 
O fato a ser citado, a seguir, mostra um caminho de descobertas de Oswald em algumas 
regiões pontuais europeias. No dia 18 de novembro de 1995, realizou-se, no Muziek 
Conservatorium de Gent (Bélgica), um concerto inteiramente dedicado a Oswald, o qual reuniu 
dezenas de músicos e foram apresentadas obras para piano solo, música de câmara e missa de 
réquiem. A plateia, repleta de intelectuais que nunca tinham escutado uma obra do compositor, 
sentiu que estava diante de um compositor à altura de qualquer outro do autor europeu do mesmo 
período. 
O pianista José Eduardo Martins, pesquisador da obra de Oswald, estava presente como 
instrumentista neste concerto. Martins também realizou um recital em fevereiro de 1982 na 
cidade de Lisboa, exclusivamente com composições de Oswald, impactando público e crítica9. 
 
 
9 O crítico Humberto D’Ávila assim escreveu: “No Grêmio Literário, todo o recital foi dedicado a Henrique Oswald, 
em Portugal, praticamente ignorado. Com ele, José Eduardo Martins emprestou um esforço inestimável à causa, 
por mim tantas vezes defendida, de que se impõe quebrar o desconhecimento mútuo e incompreensível 
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Martins tem levado a música de Oswald por meio de palestras ou recitais para diferentes partes 
do Brasil e exterior. Ele, além de produzir a biografia mais substancial que existe sobre o 
compositor, é também responsável por várias edições de partituras de Oswald, datadas a partir 
de 1982. Martins gravou, na década de 1980, cinco LPs, editados pela Fundação Nacional de 
Artes (Funarte – Brasil) e BASF e, tardiamente, três CDs na Bélgica, todos dedicados a 
Henrique Oswald. 
Ainda nas primeiras décadas após a morte de Oswald, alguns intérpretes brasileiros 
gravaram para rádios (quase exclusivamente para a rádio MEC –Rio de Janeiro) algumas obras 
pontuais do compositor, como veremos mais adiante. Embora a qualidade técnica de gravação 
da época não fosse a mais eficiente, a qualidade dos intérpretes merece destaque. A Fundação 
Nacional de Artes (Funarte) resgatou algumas dessas gravações e lançou LPs na década de 1980, 
os quais continham obras de câmera e para piano solo do compositor. Nas duas últimas décadas, 
gravações mais substanciais e CDs exclusivos (mesmo que poucos) com obras do compositor 
têm sido gravados por até mesmo grandes gravadoras internacionais, como é o caso da gravadora 
Naxos. 
Interessante lembrar os dizeres de Martins sobre esse período da história da música que 
Oswald viveu, afirmando que a história da música brasileira vem trazendo uma visão atualizada 
do Romantismo musical brasileiro, depois de longos anos privilegiando a música colonial e a 
música composta pós-Semana de Arte Moderna de 1922. A música composta no império e em 
boa parte do período da república estava completamente esquecida ou sendo retratada de modo 
pejorativo, por causa de sua ligação a estética europeia (YGAIARA apud REVISTA GLOSAS, 
2013, p. 29). Dois artigos (YGAIARA apud REVISTA GLOSAS, 2013) 
publicados no jornal The New York Times descrevem a receptividade do público americano aos 
recitais de Alfredo Oswald. O primeiro deles (“Alfredo Oswald em recital de piano”) compara- 
o a Guiomar Novaes: 
 
Alfredo Oswald, apresentando-se ontem à tarde como pianista no Aeolian Hall, é 
talvez o mais talentoso pianista da América do Sul a chegar aqui desde sua compatriota 
Guiomar Novaes. Ele executou um programa de Bach, Chopin, intercalado com 
pequenos clássicos da Itália e 4 obras de seu pai Henrique Oswald. (YGAIARA apud 
REVISTA GLOSAS, 2013, p. 29). 
 
 
 
que reina entre os dois países no campo da música. A arte de Oswald, falecido em 1931, cristaliza numa escrita 
pianística de elevada perfeição e bom gosto, ao serviço de uma mentalidade musical cosmopolita, é certo, mas 
generosamente lírica. Se algum dos números em programa fosse se distinguir, bastaria citar o Estudo para a Mão 
Esquerda, de 1921, para ter a certeza da garra de um compositor capaz de escrever uma das melhores páginas da 
literatura do gênero”. (Diário de Notícias, Lisboa, 2 de março de 1982 apud YGAIARA - REVISTA GLOSAS, 
2013, p.18). 
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O primeiro artigo da Revista Glosas cita: “A apresentação da Fantasia cromática e fuga 
de Bach foi excepcionalmente fina em clareza com a marca do senhor Oswald como artista que 
deve ser escutado novamente” (YGAIARA apud REVISTA GLOSAS, 2013, p. 29). No 
segundo artigo, quando Alfredo toca novamente obras de seu pai intercaladas com as de outros 
mestres, o jornal reconhece o valor de Oswald no Brasil: 
 
Alfredo Oswald, pianista brasileiro, deu seu segundo recital ontem à tarde no Aeolion 
Hall, executando a sonata op. 109 de Beethoven, além de obras de Bach, Scarlatti, 
Chopin e Liszt. Também acrescentou um grupo de peças de seu pai, que é conhecido 
como um compositor e professor pioneiro com distinção em sua América do Sul 
nativa. Senhor Oswald deverá se apresentar no Berkshire Festival no próximo outono. 
(YGAIARA apud REVISTA GLOSAS, 2013, p. 29). 
 
 
Por conseguinte, por meio dos fatos narrados, percebemos que o compositor e seu filho 
tiveram determinada notabilidade nos Estados Unidos, uma vez que o jornal que os citou é de 
prestígio mundial. Depois da morte de Oswald, em 1931, ações pontuais, principalmente na 
cidade do Rio de Janeiro, lembravam a história e a música do compositor, que só viria a ser 
estudada com mais afinco nas últimas três décadas, como já mencionamos. Em 1952, em 
comemoração ao centenário de seu nascimento, foi organizada pelo Arquivo Nacional (RJ) uma 
exposição documental sobre Oswald, destacando entrevistas do compositor para jornais e artigos 
públicos em periódicos nacionais e estrangeiros. 
Destacamos ainda, neste mesmo ano de 1952, a programação do Teatro Municipal do 
Rio de Janeiro, que também inseriu um concerto em homenagem ao centenário de Oswald, 
quando foram executadas obras orquestrais pela Orquestra do Teatro Municipal do Rio de 
Janeiro, sob regência do maestro Eduardo Guarnieri – além de seu Concerto para Violino e 
Orquestra, executado por Oscar Borgeth, e o Andante com Variações para piano e orquestra, 
executado pela pianista brasileira Honorina Silva de Lacerda. Esta obra foi dedicada a seu filho 
Alfredo Oswald e é datada de 1918 (Jornal Correio da Manhã, 1952 apud 
http://www.oswald.com.br/site2010/recortes2.htm). 
Também no ano de sua morte, a Associação Brasileira de Música produziu uma série de 
conferências sobre o compositor, além de recitais de piano, quando o intérprete Souza Lima 
(1898-1982) executou as mais diversas obras para piano solo de Oswald, como Rêverie, Sur la 
plage, Tarantela op.14, Pierrot, Idylle e o Estudo em Sol menor. 
Nos apêndices, apresentamos uma pesquisa descrevendo todos os trabalhos acadêmicos 
realizados sobre Oswald até o momento, assim como todas as gravações encontradas com obras 
do compositor. 
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CAPÍTULO 2 – REFERENCIAL TEÓRICO METODOLÓGICO 
 
 
Antes de discorrer sobre os métodos de análise musical utilizados nas próximas páginas 
desta pesquisa, faremos uma breve explanação sobre conceitos e reflexões que buscam explicitar 
as bases metodológicas da ciência, assim como apresentar para os leitores o caráter descritivo 
desta tese. Foram usadas as bases metodológicas descritas nos trabalhos do professor Gilson 
Volpato, em o Método Lógico para Redação Científica (2011), e Guia Prático para Redação 
Científica (2015). 
Um trabalho científico pode ou não ter hipótese. O trabalho de Watson e Crick, que 
descreveu a molécula do DNA, publicado na revista Nature em 1953, embora contemplasse 
hipótese em sua estrutura, traz uma conclusão descritiva. Ao descrever algo, não estamos apenas 
relatando o que vemos: a pesquisa descritiva caracteriza algo (uma variável). Caracterizar algo 
significa dizer (concluir) que “este algo terá este formato”, mesmo nos casos futuros 
encontrados (até que se prove o contrário – que é o caráter provisório da ciência). Se eu concluir 
que a população brasileira é conivente com a corrupção, fiz uma descrição (caracterização a 
partir de amostras que descrevi) que se supõe ser verdade até que se prove falsa. A partir daí, 
podem ser desdobradas outras pesquisas, até com hipóteses (por exemplo: saber quais os 
principais fatores responsáveis por esseperfil). 
Consideramos que defender uma tese é defender uma ideia. A forma como chegamos a 
essa ideia pode ser por meio de hipóteses ou apenas descrições. Em termos restritos, a tese é 
vista como uma hipótese mais geral (“hipo” + “tese”, ou seja, menor que a tese) – maior e menor 
em termos de alcance empírico (abrangência do pedaço do mundo a que nos referimos) 
(VOLPATO, 2015). 
Diante de tal diversidade, fez-se necessária a elaboração de uma metodologia de análise 
para performance musical que se valesse tanto do estudo de algumas referências analíticas 
devidamente citadas no decorrer da tese como de minha experiência empírica. A investigação 
analítica realizada não se preocupa apenas com o tratamento composicional conferido a cada 
parâmetro e aspecto, mas também – e principalmente – com as interações estabelecidas durante 
a elaboração do discurso musical e a configuração formal de cada peça. A seguir, descrevo os 
autores que mais nos aproximaram da análise voltada à performance. 
Um dos métodos ou referenciais teóricos que utilizaremos fundamenta-se em algumas 
das técnicas de análise descritas por John Rink em seu artigo “Análise para 
Intérpretes/Performance”, publicado originalmente como capítulo no livro Musical 
Performance: a guide to understanding (2002), como falamos na introdução deste trabalho. 
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Também abordaremos neste capítulo conceitos, prescrições e reflexões retirados do 
trabalho do autor Clive Brown, Classical and Romantic Performing Practice (1999), o qual 
descreve convenções estilísticas familiares aos compositores dos períodos clássico e romântico 
e recursos técnicos utilizados por instrumentistas para a execução de peças desses períodos. Serão 
enfocados tanto aspectos técnicos pianísticos levantados durante o processo de estudo e 
preparação da peça quanto interpretativos, respaldados em informações oferecidas pela partitura 
e em conclusões extraídas da análise musical realizada. 
Por fim, além de ampliar a divulgação da literatura pianística brasileira por meio de 
obras poucos conhecidas, este trabalho foi motivado por acreditarmos no fato de que a 
“performance” propriamente dita pode ser favorecida pelo estudo de tratados técnicos e 
interpretativos que auxiliem seu entendimento. 
 
2.1 Análise para Performance/Intérpretes – John Rink 
 
O musicólogo John Rink formulou um método de análise com foco na compreensão e 
comunicação da música, chamado “Analysis and (or?) performance” (2002). A premissa básica 
da metodologia é o estudo da partitura dando ênfase à maneira de se projetarem as funções 
contextuais da música. Este processo de análise foi formulado a partir da conexão de diferentes 
teorias que discutem e investigam o processo de análise dos teóricos e o processo de análise dos 
performers. Rink, no entanto, sempre enfatiza que a análise é um “meio” do processo de 
preparação da performance, e não, um ato final. 
Alguns autores consideram que a análise está implícita no trabalho do intérprete, por 
mais intuitiva e não sistemática que possa parecer (MEYER, 1973, p. 29), enquanto que, para 
outros, a performance requer obrigatoriamente uma análise, rigorosa e teoricamente informada, 
de seus “elementos paramétricos”, caso se pretenda fazer emergir sua profundidade estética 
(NARMOUR, 1988, p. 340). John Rink cita estes dois pesquisadores em seu artigo, procurando 
mostrar a visão comparada dos processos analíticos musicais; como, de fato, a visão de alguns 
deles considera imprescindível a utilização de métodos rigorosos de análises com 
embasamentos teóricos, requerendo do intérprete alta capacidade analítica. Na visão deoutros, 
é coerente a performance se substanciar em processos analíticos que privilegiem aintuição. 
A seguir, descrevemos opiniões de musicólogos citados por Rink em seu artigo “Análise 
para Performance” (2002). Rink dá como exemplo o relato do autor Wallace Berry, o qual 
afirma que a performance musical deve ser embasada em profunda análise, e também Edward 
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Cone, que não descarta a importância da análise, mas defende a ideia de que não existe 
interpretação única e ideal, cabendo ao intérprete a responsabilidade da tomada de decisões 
embasada em seus múltiplos conhecimentos. 
Rink cita o musicólogo Jonathan Dunsby (1989), que discute a diferença entre o ato de 
“compreender” a música e o de “comunicá-la”, estabelecendo que a compreensão da estrutura 
musical deve ser parte do trabalho do intérprete, o qual adquire habilidades necessárias para 
controlar suficientemente a obra e transmiti-la com precisão no momento da performance. 
Na visão de Rink, a temporalidade é um fator importantíssimo nos quesitos que tangem 
à preparação da performance musical, muitas vezes esquecida nas análises musicológicas. O 
autor valoriza o que chama de “intuição informada”, pela qual reconhece o valor da intuição na 
interpretação musical. Rink explica esta intuição não como um conceito vazio, e sim, como um 
conjunto de experiências e conhecimentos musicais adquiridos durante a vida do performer 
(RINK, 2002). 
O autor também menciona outros métodos analíticos relacionados à performance, como 
a já referida análise prévia, que serve de base para a interpretação, e a análise a posteriori, que 
representa uma análise da própria performance com a finalidade de aprimorar a autocrítica e o 
processo de construção da mesma. Rink também reconhece que a análise rigorosa auxilia na 
solução de problemas conceituais e também na memorização e combate à ansiedade de palco. 
Porém, o mesmo questiona a supervalorização da análise sistemática e se a mesma realmente 
contribui para uma interpretação – já que nem sempre o resultado sonoro é tão interessante 
quanto o escrito. Rink questiona o paralelismo entre as análises rigorosas e a análise dos 
intérpretes; a questão central levantada é que os intérpretes podem compreender e realizar a 
análise de maneira semelhante àqueles que realizam análise rigorosa, porém em caminhos 
distintos (RINK, 2002). 
Para compreender este paralelismo descrito por Rink (2002), é preciso considerar 
profundamente as implicações da “análise para intérpretes”. Cinco princípios são citados pelo 
autor, tendo como base a discussão apresentada: 
1. A temporalidade reside no coração da performance e é consequentemente fundamental 
para a “análise do intérprete”. 
2. Seu objetivo principal é descobrir o contorno da música em oposição à estrutura, assim 
como os meios de projetá-la. 
3. A partitura não é a “música” e a “música” não se restringe àpartitura. 
4. Qualquer  elemento  analítico  que  se  imponha  na  performance  será idealmente 
incorporado em uma síntese mais geral, influenciado por considerações sobre estilo 
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(definido amplamente), gênero, tradição do performer, técnica, instrumento etc., assim 
como prerrogativas individuais do intérprete. Em outras palavras, decisões determinadas 
pela análise não devem ser sistematicamente priorizadas. 
5. A intuição informada guia (ou, ao menos, influencia) o processo da análise para 
intérpretes, embora uma abordagem mais deliberadamente analítica possa ser 
igualmente útil. 
 
Rink enfatiza o fato de que a “análise para intérpretes” acontece normalmente no 
processo de formulação de uma interpretação e subsequente reavaliação, ou seja, enquanto 
estamos estudando, e não, durante a execução. Isto não renega sua influência real na execução 
propriamente dita, tampouco as novas descobertas que possam ocasionalmente ocorrer durante 
a execução (RINK, 2002). Citaremos a seguir os tópicos analíticos propostos por Rink em sua 
metodologia – lembrando que, dos seis tópicos, usaremos quatro deles na análise do Estudo n.1 
e do Estudo para Mão Esquerda (ambos de Oswald), aliados a conceitos e conhecimentos 
empíricos adquiridos no decorrer do processo de aprendizado da peça. Os tópicos metodológicos 
de Rink (2002) são: 
 
• Identificação das divisões formais e do esquema tonal básico. 
• Representação gráfica do tempo. 
• Representação gráfica da dinâmica. 
• Análise da linha melódica e dos motivos/ ideias que a compõem. 
• Elaboração de uma redução rítmica. 
• Renotação da música. 
 
2.1.1 Identificação das divisões formais e do esquema tonal básico 
 
 
Constitui a primeira tarefa do intérprete identificar a forma e a base tonal da peça. Esse 
esquema não indica o que realmente acontece na obra em relação à temporalidade, mas permite 
identificar os pontos de gravitação que se atraem ou se afastam no fluxo musical. Rink descreve 
que um dos objetivos mais intencionais da análise dos intérpretes é determinar a forma da 
música e seus alicerces tonais. 
Modelos como as formas binárias, ternárias, rondós etc. são íntimos para a maioria dos 
músicos, e avaliar uma obra no começo, neste sentido, pode ser produtivo, seguindo uma 
vertente mais detalhada e individual e revelando as principais sessões e subseções da música, 
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planos tonais e seus aspectos mais relevantes. Porém, diagramas como este não possuem muito 
valor caso não compreendamos seus atributos arquitetônicos em termos diacrônicos, ou seja, 
em termos de tempo e percurso. Esse detalhe é vital para o intérprete (RINK, 2002, p. 66). 
 
2.1.2 Representação gráfica do tempo 
 
 
Rink reconhece o valor de gráficos elaborados durante uma interpretação, por 
configurarem um registro preciso capaz de fornecer valiosa imagem da flutuação do tempo. 
Propõe, no entanto, que seja manualmente produzido um gráfico da flutuação do tempo, que 
pode ser muito mais proveitoso para o intérprete se realizado como uma análise prévia à 
interpretação. Este gráfico traz ao performer amplos domínio e consciência de suas decisões 
interpretativas decorrentes de tais ajustes circunstanciais (RINK, 2002). 
 
2.1.3 Representação gráfica da dinâmica 
 
 
Rink afirma que o conhecimento do processo musical de uma peça pelo intérprete pode 
ser enriquecido pela elaboração de um gráfico de dinâmica. Propõe que se elabore, mesmo que 
de forma não rígida, as variações de dinâmica indicadas pelo compositor a partir de coordenadas 
que indicam a dinâmica prescrita e a sequência de compassos da peça. A representação gráfica 
permite delinear e compreender a curva de intensidade de toda a peça (RINK, 2002). 
 
2.1.4 Análise da linha melódica e de motivos/ideias que a compõem 
 
 
A representação da música no ouvido interior do intérprete pouco se assemelha aos 
aspectos da partitura, e a representação gráfica da melodia pode tornar mais evidente o contorno 
melódico de determinadas passagens. Embora uma metodologia geral para uma análise 
melódica seja vaga, esta pode ser instrutiva no sentido de tratar os contornos melódicos no papel, 
sem hastes, notas e outros impedimentos de notação que distraem o olhar da trajetória musical. 
Em geral, como foi sugerido anteriormente, a representação musical no ouvido interno do 
intérprete é muito pouco parecida com o que está registrado na partitura; na medida que se 
constrói a interpretação, a notação se transforma em uma série de atos físicos, correspondendo 
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a imagens mentais de diversos tipos – incluindo as aurais10 (RINK, 2002). 
Os intérpretes normalmente concebem uma melodia como uma linha (contínua ou não), 
a qual cantam para si mesmos enquanto fazem música, e um gráfico literal deste contorno 
melódico, incluindo passagens curtas ou extensas (neste último caso, desenhando os pontos altos 
e baixos que se sucedem), pode se aproximar mais da imagem aural do que a notação original 
em si (RINK, 2002). 
As Figuras 11 e 12 (pág. 88), e as Figuras 48 e 49 (pág. 128-129), mostradas mais 
adiante, traçam o contorno melódico da ideia principal dos Estudos, cujas particularidades de 
ondulação e dos gestos ficam mais palpáveis quando enfocados desta forma. Rink (2002) diz 
que a consciência de configurações de altura em uma melodia, assim como de um quadro mais 
geral, também afetará o modo como os intérpretes projetarão a música, mesmo que a 
demonstração da unidade entre os motivos não seja seu objeto prioritário. Tais padrões poderiam 
inspirar um tipo especial de timbre ou articulação ou ainda texturas recorrentes, ritmos e outros 
elementos que exercem influência sobre o contorno da música (RINK, 2002, p. 71). 
 
2.1.5 Elaboração da redução rítmica 
 
 
A redução rítmica proposta por Rink não abrange detalhes rítmicos, mas, sim, visão 
rítmica em nível superior: o da frase musical. Para isso, é proposto que o intérprete represente 
um compasso ou outra unidade com um valor rítmico proporcionalmente menor, combinando 
essas unidades de acordo com a percepção das frases musicais. Essa técnica de redução é 
particularmente favorável em composições que privilegiam estruturas regulares como frases a 
cada quatro compassos. Tal diagrama permite diferenciar as instâncias rítmicas de extensão, 
contração, elisão e assim por diante (RINK, 2002). 
 
2.1.6 Renotação da música 
 
 
O ato de reescrever partes relevantes de uma peça pode fazer sobressair um esquema 
métrico alternativo que ajude na elucidação de passagens até então obscuras para o intérprete, 
que a mera intuição não é capaz de elucidar. Reescrever a música consiste em elaborar um 
 
 
10 Como a literatura não trata do tema específico “imagem aural” e esse termo é frequentemente citado sem uma 
conceituação e contextualização devidas, foi necessário, então, buscar suas origens e seus conceitos por meio de 
representações mentais. As representações mentais são imagens de tudo o que conhecemos ou que podemos criar; 
portanto, aspectos de nosso meio ambiente externo ou interno (nossa própria imaginação) (COSTA, 1997). 
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diagrama com elementos de ritmo e de dinâmica, por meio do qual se façam claras as intenções 
de apoios métricos e delimitação de motivos e frases. A partir do diagrama elaborado, não é 
necessário estar vinculada a ele durante a interpretação, mas sua elaboração proporciona a 
assimilação de conhecimento que permite maior liberdade na execução (RINK, 2002). 
O objetivo principal desta análise que veremos a seguir sobre os dois Estudos em questão 
é não inibir o intérprete com a chamada “análise rigorosa” e sim, debater a respeito das funções 
contextuais de certos aspectos musicais e dos meios de projetá-los. Estas características serão 
moldadas de acordo com a compreensão do intérprete e as prerrogativas expressivas com que 
ele se dedica. Exploramos desta maneira a relação entre o pensamento intuitivo e o consciente, 
que caracteriza o exercício da análise relacionada à performance. 
 
2.2 Prática da Performance – Clive Brown 
 
O professor e musicólogo Clive Brown desenvolveu suas pesquisas acadêmicas no 
campo da música nas Universidades de Oxford e Leeds. Brown publicou amplamente sobre 
práticas interpretativas historicamente informadas do século XVIII e XIX. Neste capítulo 
expomos alguns tópicos desta pesquisa de Brown que vão ao encontro das questões 
interpretativas trabalhadas nesta tese. Estes tópicos foram traduzidos do tratado publicado pelo 
autor em 1999, no qual constituem o resultado de 10 anos de pesquisa, que aconteceu por meio 
de colaboração prática e discussão informal com estudiosos e músicos práticos – além de 
investigação em bibliotecas e no seu próprio material arquivístico. 
Com abordagens diferentes para um repertório já bem conhecido, torna-se difícil colocar 
em prática muitas das noções e evidências históricas pesquisadas por Brown sobre estilos e 
técnicas, devido ao engessamento das ideias do mundo dito profissional, muitas vezes 
resistentes e relutantes quanto ao experimento de novas descobertas. Desta maneira, gravações 
e concertos se perpetuam com interpretações similares. 
A seguir, citamos algumas das instituições onde Brown realizou suas pesquisas que 
embasaram sua obra teórica: Thurn und Taxis Hofbibliothek (Regensburg); Gesellschaft der 
Musikfreunde (Viena); Hessische Landes- und Hochschulbibliothek (Darmstadt); Library of 
Congress (Washington); Museo Donizettiano (Bergamo); e New York Public Biblioteca (New 
York). As conclusões sobre práticas históricas apresentadas aqui são oferecidas, portanto, como 
estímulo para uma gama mais ampla de possibilidades para execução e interpretação de obras 
dos períodos Clássico e Romântico da música ocidental. 
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A partir do início do século XX, os recursos das gravações forneceram abundante 
material de pesquisa para estudantes de práticas interpretativas, pois a evidência auditiva muitas 
vezes revela variáveis surpreendentemente diferentes do que qualquer coisa que possa ter sido 
provada apenas com base na confiança em evidências documentais. 
Em relação a períodos anteriores, há indícios de que este ou aquele procedimento possa 
ser mais apropriado para a música de um compositor, enquanto uma abordagem diferente pode 
ser mais adequada para a outra; mas, inevitavelmente muitos conceitos continuam a ser 
altamente especulativos. 
Segundo Brown (1999, p. 7), é sabido que os compositores valorizaram um grau 
considerável de liberdade interpretativa por parte do artista. Brown não tem objetivo com este 
trabalho de tentar descrever ou prescrever uma maneira “autêntica” de interpretar o estilo 
Clássico e o Romântico; mas sim, o trabalho serve como discussão para alertar estudantes sobre 
questões-chave, além de estimular os artistas a reavaliarem sua abordagem sobre esse repertório 
familiar. Brown descreve que o peso da evidência sugere que, durante a maior parte do período, 
há um relacionamento bastante diferente entre artista e compositor daquilo que existe hoje 
(BROWN, 1999, p. 9). A seguir, descreveremos trechos de tópicos citados no índice do tratado 
de Brown (1999) a ser utilizados na análise para performance das peças abordadas nesta 
pesquisa. As traduções destes tópicos foram realizadas pelo autor deste trabalho. 
 
2.2.1 Acentuação na Teoria (BROWN, 1999, p. 7-29) 
 
A acentuação é talvez o princípio mais básico das principais determinantes do estilo em 
uma performance musical, porém, está entre os menos investigados no que tange aos aspectos 
da prática histórica instrumental. Sobre o ponto de vista dos teóricos e dos músicos, as práticas 
interpretativas no período Clássico foram caracterizadas por uma observância mais rígida na 
acentuação métrica hierárquica do que no Barroco ou no Romantismo (BROWN, 199, p. 7). 
Esta visão foi proposta em sua forma mais literal por Fritz Rothschild11, com base em 
exemplos dados por Johann Abraham Peter Schulz (1747-1800) e outros autores do século 
XVIII, sem levar em conta o vasto corpo de redação teórica que qualificam essas primeiras 
tentativas de alcançar uma pesquisa científica de análise de procedimentos musicais. 
Uma aceitação insuficientemente crítica de tais afirmações talvez tenha tendido a 
 
 
 
11 The Last Tradition Musical Performance in the Time of Mozart and Beethoven (London, 1961) apud BROWN 
(1999, p.7). 
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encorajar apresentações um tanto rígidas e inexpressivas da música do final do século XVIII. 
Além disso, a escassez ou ausência de marcas de acento nas partituras do século XVIII e sua 
crescente frequência na música do século XIX tendem a gerar uma falsa ideia entre os não 
especialistas de que as diferentes acentuações para fins estruturais ou expressivos se tornaram 
mais prevalentes com a passagem do tempo (BROWN, 1999, p. 7). 
Não há boas razões para acreditar que este seja o caso: a proliferação de instruções de 
desempenho na música do final do século XVIII e do século XIX não é necessariamente a 
evidência de que os dispositivos que eles especificavam eram mais frequentemente empregados 
do que antes. É mais provável que seja uma indicação de que os compositores chegaram cada 
vez mais a considerar padrões individuais de acentuação expressiva como parte integrante do 
caráter particular das peças musicais e de que não desejavam confiar inteiramente esse 
ingrediente vital de expressão à experiência ou ao capricho do performer (BROWN, 1999, p. 
7). A notação mais abrangente de acentos se desenvolveu durante o século XIX; no entanto, isso 
gerou problemas. 
O significado de sinais e instruções escritas variou de tempos em tempos, lugar a lugar 
e compositor a compositor, levando à confusão sobre seu significado, que persiste até os dias de 
hoje. A acentuação era ligada à estrutura métrica da música, que era parte integrante da relação 
entre figuração melódica, mudança de harmonia e posicionamento de dissonância e resolução; 
esta era conhecida como acento gramatical ou métrico. O acento estrutural muitas vezes é 
chamado de acento retórico, oratório ou expressivo. 
O teórico Heinrich Christoph Koch (1749-1816) subdividiu esse tipo de acentuação. 
Koch descreveu dois tipos de acento expressivo, os quais ele chamou de oratório e patético, 
sendo este último uma intensificação do primeiro. Alguns teóricos parecem ter considerado a 
acentuação cuja função era definir a extensão e subdivisão de frases musicais (aqui referido 
como acento estrutural), porém, nem sempre é possível ver onde está a linha divisória entre os 
dois tipos de acento. A maioria dos autores não faz distinção entre a acentuação que enfatiza a 
estrutura das frases ou as que enfatizam as estruturas rítmicas. Este fato melhor descrito ajudaria 
a esclarecer a retórica e o significado da música, pois as acentuações são essenciais para a 
expressão do conteúdo emocional da obra (BROWN, 1999, p.7). 
Análises semelhantes de tipos funcionalmente diferentes de acentuação continuaram a 
ser feitas no século seguinte – modificadas, no entanto, em resposta às mudanças no estilo 
musical. Mathis Lussy (1828-1910) aderiu amplamente a uma parte de três categorizações, 
identificação de acentuação métrica, rítmica e patética, como contrapartes do instinto, 
inteligência e emoção, respectivamente. No entanto, quando escreveu Lussy, havia, como disse 
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ele, “certos teóricos modernos” que rejeitaram a ideia do acento métrico, como Hugo Riemann 
(1849-1919), talvez a rejeição mais radical da noção recebida de acento métrico, que chegou à 
ideia de que era quase inteiramente irrelevante para a acentuação exigir frases musicais 
particulares. 
Em um ensaio de 1883, Riemann lamentou que o antigo sistema de acento gramatical 
tivesse sido constantemente reproduzido, mesmo em seus próprios escritos anteriores, e 
desejava substituí-lo por um sistema crescendo-diminuendo relacionado às estruturas de frases. 
As teorias de Riemann, que parecem ter sido fortemente influenciadas pela prática do século 
XIX, gozaram de um prestígio considerável no final do século XIX e, em alguns lugares, até o 
século XX, mas não substituíram o conceito de acento métrico no ensino da teoria convencional 
(BROWN, 1999, p. 7-8). 
 
2.2.1.1 Categorias de Acentuação (BROWN, 1999, p. 8-28) 
 
• Métrica: funciona ordenando o compasso. Basicamente, os tratados (antigos e 
modernos) dividiam os ritmos em dois ou três. Em dois as acentuações acontecem 
alternadamente e em três, a primeira nota é acentuada, com algumas variações. 
• Estrutural ou expressiva: Koch (1802) discute sobre o que ele chamou de acentuação 
oratória. O autor começou seu tratamento do assunto traçando uma analogia entre a 
natureza e o propósito da acentuação na fala e na música típica do período. Assim como 
no discurso, particularmente, se o orador fala com sentimento, certas sílabas das palavras 
são marcadas por uma ênfase especial, pela qual o conteúdo do discurso é explicitamente 
esclarecido para o ouvinte. Portanto, na performance de uma melodia que tem um 
sentimento definitivo, é necessário executar certas notas de maneira clara se o 
sentimento que contém pretende ser claramente expresso. 
 
Como outros teóricos de seu tempo, Koch observou que esses acentos expressivos, que 
ele dividia em oratório e patético (aparentemente fazendo uma distinção apenas de grau, e não, 
de tipo entre eles), são muito mais evidentes em performances do que os acentos métricos, e, 
desta vez usando uma analogia com a pintura, ele continuou: “Eles estão como as mais vibrantes 
luzes e impressões de um quadro e, em uma performance, o ouvido vai notar mais 
definitivamente o sentido melódico ou, acontece como na fala, o discurso pode ser considerado 
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‘oratório ou patético’, a distinção entre ambos é apenas quantitativa” (KOCH, 180212 apud 
BROWN, 1999, p. 8). 
Outros autores do final dos séculos XVIII e XIX parecem ter sido mais conscientes de 
uma distinção em função da acentuação estrutural e expressiva. Na década de 1830, Gottfried 
Wilhelm Fink (1783-1846), escreveu: “Uma batida mecânica, muito simétrica e 
escrupulosamente regular introduz uma rigidez na performance que equivale a uma grosseria” 
(SCHILLING, 1835 apud BROWN, 1999, p.14)13. 
Como regra, portanto, os acentos métricos não devem ser aplicados tão fortes como os 
rítmicos e, acima de tudo, os acentos seccionais dos segmentos rítmicos. Arrey von Dommer 
(1828-1905) observou em 1865: 
 
A acentuação expressiva correta deve ser fundamentalmente uma medida métrica 
correspondente, apesar de muitas liberdades para o bem da expressão particular. No 
entanto, ela ultrapassa a simples regularidade do padrão de acentuação métrica, 
aparecendo já com uma maior liberdade artística, e tornando-se uma parte mais 
essencial da expressão da performance musical (DOMMER, 1865 apud BROWN, 
1999, p. 20).14 
 
A estrutura harmônica e melódica de uma peça bem escrita pode ser vista como 
praticamente suficiente em si mesma para transmitir o padrão métrico da composição para o 
ouvinte, desde que os intérpretes tenham respondido a esse padrão em suas escolhas de 
acentuação. Desta maneira não seria necessário que a regularidade métrica da música fosse 
destacada. 
Embora acentos individuais estruturais e expressivos ocorram frequentemente em 
tempos metricamente fortes, o padrão de acentuação de uma melodia na performance raramente 
se conforma exatamente com a hierarquia teórica, pois as relações de acentuação exigidas pela 
estrutura frasal geralmente substituem a rigidez da teoria. Durante o período Clássico tardio, o 
artista começou a ter certa liberdade para moldar a melodia de acordo com seu gosto e 
conhecimento (BROWN, 1999, p. 20-21). 
Falando especificamente sobre linhas melódicas, a situação é resumida em primeiro lugar 
pelo tratamento do autor J. A. Schulz sobre uma frase não poder ser tão forte em seu início. 
Segundo o autor, a não observância deste detalhe arruína a peça inteira. Em segundo lugar, as 
notas entre as grandes ênfases das frases são consideradas como palavras: apenas servem para 
 
 
12 Koch. Musikalisches Lexikon (Frankfurt-am-Main, 1802). Versuch einer Anleitung zur Composition (Rudolstadt 
und Leipzig, 1782-93). 
13 Schilling G (ed). EncyclopÄdie der gesammten musikalischen Wissenschaften (Stuttgart, 1835–8), art. ‘Accent’. 
14 Musikalisches Lexicon, art. ‘Accent. 
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se conectar ou dependem da palavra principal da frase, que o falante pronuncia sem levantar a 
voz de forma notável, para que ele possa fazer a palavra principal mais audível. A diferenciação 
da ênfase também é feita entre as notas principais, na medida em que sempre exige mais ou 
menos ênfase entre as principais palavras do discurso. Por meio disso, ocorrem as diversas 
nuances entre a intensidade das notas, que os grandes virtuoses sabem como realizar em suas 
performances (BROWN, 1999, p. 26). 
Ao longo do século XIX, vários compositores importantes se esforçaram para produzir 
música cuja acentuação fosse liberada de restrições. A melodia e o acompanhamento 
metricamente mais regular tornaram-se muito menos comuns. 
Um exemplo deste novo contexto é Franz Liszt. O compositor comentou no prefácio de 
seus Poemas Sinfônicos que desejava um fim à “métrica mecânica”. Richard Wagner (1813- 
1883) é outro compositor que se pode enquadrar neste exemplo anterior. Até mesmo 
compositores mais próximos da tradição clássica, como Schumann e Brahms, mostram 
evidências de uma consciência na tentativa de escapar da estrutura rítmica excessivamente rígida 
(BROWN, 1999, p. 27). 
Uma tendência semelhante pode ser observada na abordagem do fraseado que é aparente 
do final do século XIX, tal como em edições de Ferdinand David’s, Die hohe Schule des 
Violinspiels, e Hugo Riemann (edições dos clássicos), ou em discussões de fraseados por 
escritores do século XIX, como Mathis Lussy. Parece que esses músicos frequentemente 
contemplavam acentuações estruturais e expressivas “correndo em oposição” a acentuação 
métrica (BROWN, 1999, p. 27-28). 
 
2.2.2 Acentuação na Prática (Brown, 1999, p. 29-58) 
 
Koch considerou, uma vez que a representação viva da melodia de uma música depende, 
na maior parte, do correto desempenho dos acentos oratórios e patéticos, que se precisa um 
sistema mais sofisticado para a prescrição de quais notas deveriam ser acentuadas. Ele não 
acreditava que seus contemporâneos tinham o cuidado de marcar a acentuação que exigiam em 
suas músicas (KLAVIERSCHULE, VI, § 16 apud BROWN, 1999, p. 29). A discussão do 
assunto por Koch, Türk e outros de seus contemporâneos torna bem claro que a escassez de 
instruções para o acento na música do século XVIII não implicava que os acentos expressivos 
não fossem previstos onde eles não estavam especificamente marcados. Mesmo compositores 
cuidadosos daquele período apenas indicaram as características mais importantes e essenciais 
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da música. Assim, foi deixado ao executante fornecer a maior parte da acentuação necessária 
para uma performance de bom gosto. 
Apesar do uso crescente de várias formas de indicações de acento por compositores de 
gerações seguintes, esperava-se dos intérpretes reconhecidos do século XIX contribuições nas 
questões de fraseado e acentuação, além do que foi indicado pelo compositor. Na seção sobre 
performance, em seu Violinschule, Louis Spohr (1784-1859), por exemplo, distinguiu um 
“estilo correto” de um “estilo fino”, sendo que o primeiro exigia uma observação minuciosa de 
todas as marcas do compositor (BISHOP, 1843 apud BROWN, 1999, p. 29)15. 
Em maior ou menor grau, a identificação de Spohr dos requisitos para um estilo fino 
permanece válida para todos os convencionalmente anotados na música e, apesar do uso 
amplamente expandido de marcas de acento, muitas das situações em que um nível discreto de 
acentuação não marcada deveria ser introduzido na música final do século XVIII tem paralelos 
em muitas do século XIX, especialmente a de compositores como Mendelssohn e Brahms, cujos 
instintos eram mais firmemente enraizados na tradição clássica. 
Exemplos específicos ilustram a acentuação de bom gosto em teoria, e os livros de 
instruções fornecem muitas indicações das circunstâncias nas quais os músicos sentiram que os 
acentos deveriam ocorrer, mesmo quando nenhum fora indicado. Mas, além de dar orientação 
para a colocação de acentos métricos e estruturais por meio de exemplos, vários teóricos 
catalogaram circunstâncias gerais nas quais, a menos que o compositor tivesse especificado 
alguma coisa diferente, o intérprete geralmente precisava empregar um acento estrutural ou 
expressivo (BROWN, 1999, p. 30). 
A seguir, é apresentado um resumo das orientações dos principais teóricos da época 
sobre acentuações. 
 
2.2.2.1 Quando acentuar (BROWN, 1999, p. 35-49) 
 
 
a) Ligaduras: L. Mozart (1756, p. 123, §20): “se numa composição; duas, três, quatro, ou 
mesmo mais notas são ligadas pelo meio círculo (ligaduras) [...] a primeira nota deve ser 
de alguma maneira acentuada, mas o restante da ligadura executada gradativamente mais 
suavemente”. Exceção: notas ligadas aos pares, a segunda pontuada é acentuada. 
b) Dissonâncias: Schubert (violinista e teórico, 1804) – notas que pertencem a outras 
tonalidades devem ser acentuadas, contanto que não sejam muito curtas. Assim como 
 
 
15 Bishop J. Louis Spohr's Celebrated Violin School. London. 1843;181-182. 
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Quantz, quanto mais “estrangeira” for a nota, mais acento. 
c) Altura: assim como dissonâncias, notas separadas de outras para cima ou para baixo, 
em intervalos grandes, devem receber apoio, mesmo em tempos fracos. 
d) Notas longas (depois de outras curtas): L. Mozart (1756) – notas que se distinguem de 
outras por ser mais longas recebem acento. 
e) Síncopas: John Jousse (violinista, The Theory and Practice of the violin, 1812) – quando 
acontecem, a ênfase ocorre contra as regras métricas (nos tempos fracos). 
f) Agrupamentos com uso de hastes: os agrupamentos de hastes guardam certa 
semelhança com as ligaduras: devem ser acentuados ao começo do grupo. 
g) Notas finais: a maioria dos tratados indica que não se deve acentuar notas finais, com 
certas exceções. A seguir algumas opiniões contraditórias: 
• Kalkbrenner (1835 – A Complete Course of Instruction for the Pianoforte, 
London): a primeira e a última notas de uma passagem devem ser mais marcadas 
que as outras. 
• Hummel (1828 – A Complete Theoretical and Practical Course of Instructions, 
on the Art of Playing the Pianoforte): algumas notas finais devem ser acentuadas 
gentilmente. 
• Philip Corri (1810, L’anima di musica): não se acentua a última nota, excetodo 
canto, com leve sustain e realce. 
h) Outros fatores: 
• Manuel Garcia (1894, New Treatise on the singing): acentuar a primeira nota 
de figuras repetidas. 
 
2.2.2.2 Tipos de acento e sua realização (BROWN, 1999, p. 50-58) 
 
 
Havia várias maneiras pelas quais os acentos teriam sido realizados na performance 
durante esse período, e os tipos de acentuação que teriam sido considerados apropriados para 
contextos particulares são muitas vezes difíceis de se determinar. Como Koch observou: “a 
maneira pela qual a ênfase dessas notas é trazida para fora é realmente mais fácil de sentir do 
que a descrever” (BROWN, 1999, p.50)16. Porém, ele passou a identificar os principais aspectos 
da acentuação, incluindo a afirmação de que “consiste” em uma certa persistência enfática em 
uma nota mais do que a duração específica dela mesma. 
 
 
16 Musikalisches Lexikon, art. ‘Accent’ apud BROWN, 1999, p. 50. 
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 Tipos e realizações: 
a) Acento agógico: assim nominado por Hugo Riemann (Musikalische Dynamik und 
Agogik, 1884), ocorre quando a nota acentuada é “ligeiramente” alongada. 
b) Acento percussivo: os acentos percussivos vão do mais poderoso até os mais sutis 
ataques; o agógico é sempre, respeitadas as graduações, um acento percussivo. Mas 
o inverso, um acento percussivo, pode não ser agógico. 
 
2.2.2.3 Notação de acentos e dinâmicas (BROWN, 1999, p. 59-62) 
 
 
Em meados do século XVIII, a acentuação expressiva e as nuances de dinâmicas foram 
deixadas, em grande parte, à critério do artista. Em regra, os compositores indicaram apenas os 
mais importantes contrastes dinâmicos e acentos em suas músicas. J. A. Schulz observou, em 
1771, que as marcas dinâmicas são muitas vezes colocadas lá apenas para que as impropriedades 
não sejam cometidas (BROWN, 1999, p. 59). 
Para a eficácia de sua música a este respeito, os compositores confiaram no gosto e na 
experiência dos artistas para a aplicação dos princípios geralmente entendidos de fraseado e 
acento. Em grande medida, portanto, acentuação elegante e dinâmica, durante o final do século 
XVIII, dependia do reconhecimento do executante da estrutura frasal da música e de seu sentido. 
As marcas empregadas na música em meados do século XVIII indicam contrastes e acentos que 
os compositores consideravam pertinentes; assim sendo, eram introduzidos com moderação. 
Com convenções estabelecidas e em parte de acordo com seus gostos individuais, foi um 
elemento importante dos critérios de qualidade como artista no caso das peças solo (BROWN, 
1999, p. 60-61). 
No século XIX, houve uma proliferação de marcações, projetadas para mostrar graus 
mais finos ou tipos de acentos e efeitos dinâmicos. Instruções de desempenho de todos os tipos 
foram usadas cada vez mais livremente. Pierre Baillot (1771-1842), do ponto de vista da quarta 
década do século XIX, estava bem ciente das consequências no desenvolvimento de um estilo 
mais individualista, expressivo e dramático na composição durante a segunda metade do século 
XVIII. Ele também estava consciente de que, concomitantemente, a crescente dependência de 
detalhes dinâmicos, veio uma consciência decrescente das convenções que tinham condicionado 
tais condutas nas músicas anteriormente. Baillot observou: 
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Essa tendência para o estilo dramático foi dar origem à necessidade de aumentar o 
número de sinais e de notar toda inflexão para corresponder o mais próximo possível 
aos desejos do compositor. Isso é o que é moderno. Os compositores já fizeram, e é isso 
que fez a música escrita antes desse período muito mais difícil de executar e interpretar. 
Enfatizamos este ponto para que os estudantes não fiquem de modo algum 
desencorajados diante da perspectiva do grande número de obras onde a ausência de 
sinais seja um desafio à sua inteligência. (BROWN, 1999, p. 62-63)17 
 
A discussão a seguir, sobre sinais específicos, analisa as explicações teóricas e as 
diferentes formas como eles foram usados na música do período. No capítulo seguinte, 
usaremos esse exame das práticas como parte da análise dos Estudos de Oswald. 
Até pelo menos a última década do século XVIII, as acentuações expressivas e de 
dinâmica dependiam, em sua maioria, do músico instrumentista. Os compositores se baseavam 
nos instrumentistas e nas convenções por eles estabelecidas pelo uso, e elas eram poucas, 
limitadas a pp, p, mf, poco f, f e ff. 
 
2.2.2.4 Termos em italiano – Dinâmicas (BROWN, 1999, p. 70-96) 
 
 
1) Forte: até a metade do século XVIII, consistia, além na dinâmica absoluta, na única 
marca de acento existente. Usado em sequência também para se certificar da manutenção 
da dinâmica. 
• Fp, for:po, ffp, mfp: Haydn: “[...] o primeiro ataque do forte tem que ser o mais rápido 
possível, de modo que esse forte desapareça quase que imediatamente”. Algumas 
vezes, o p aparece após uma ou mais notas depois do f, como se fosse uma forma 
expandida do fp. Alguns compositores, em busca de maior precisão fizeram uso de 
mfp (Mozart, Salieri) ou ffp (Beethoven, Schubert). 
2) Sforzato, forzato, forzando, sf, sfz, fz, sfp, fzp: todos termos sinônimos; cada compositor 
adotava uma forma em suas peças. De modo geral, o acento é efetuado 
proporcionalmente à dinâmica corrente, ou seja, em piano a acentuação não deve ser 
muito forte e em forte, mais forte (com raras exceções). 
• sf, sfz: Mozart, Cherubini, Beethoven, Mendelssohn, Liszt, Schumann, Berlioz, 
Wagner e Brahms entre outros. 
• fz: Haydn, Spohr, Schubert, Chopin e Dvorák entre outros. 
• Sfp: era usado normalmente para indicar reforçar a ideia da volta à dinâmica 
original. 
 
 
17 L'Art du violon, 162. 
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3) Rinforzato, rf, rfz, rinf, rfp: ênfase em uma nota ou em um grupo de notas, com talvez 
algum crescendo, provavelmente usado como no caso de Beethoven, para induzir o 
performer a não diminuir no particular lugar onde é aplicado (a não ser quando 
indicado). Muitas vezes, logo depois do rf segue-se um súbito piano. 
 
2.2.2.5 Sinais de acentos (BROWN, 1999, p. 98-137) 
 
 
Com a proliferação do uso de sinais de acentos a partir da segunda metade do século 
XVIII, a problemática de seu uso baseado nas convenções vigentes foi sobrepujada pela 
problemática da extrema variedade de sinais adotados por diferentes compositores, com 
padronizações incertas. Como todo o conjunto de notações, os sinais de acentos seguem uma 
tendência progressiva de exprimir uma mais fina representação das ideias dos compositores. 
1) O Staccato     de um modo geral: 
- Cunha – representando por uma espécie de pequena flecha preta. Provavelmente 
representava acento (talvez não tão forte quanto sf ou outros sinais) e encurtamento 
(staccato). 
- Ponto – encurtamento (staccato). 
Instruções de alguns autores de como utilizar estes dois sinais: 
• L. Mozart: cunha – acento e/ou separação (staccato). Ponto – se ligadas, como 
portato. Não há menção a pontos separados. 
• Beethoven: cunha – acento e/ou separação. Talvez um mais longo staccato. 
Ponto – staccato sem acento. Se ligadas, como portato. 
• Tradição alemã: Franz Schubert, Schumann, Brahms e Schönberg: “Na 
marcação de notas curtas, uma distinção deve ser feita entre forte e pesado 
staccato e o leve e elástico (spiccato). O primeiro é marcado com cunha pequena 
e ponto”. 
 
2) O Acento (hairpin) – (>): 
O acento > surgiu logo depois da cunha e do ponto, por volta de 1760 (não consta no 
Versuch de L. Mozart) e provem da marca de diminuendo, um encurtamento. Na maioria 
dos compositores e principalmente na segunda metade do século XIX (quando grande 
variedade de sinais é usada), o acento > é considerado um acento não tão poderoso como 
sf, com a ressalva de que sempre deve ser levada em conta a dinâmica relativa do trecho 
analisado. Abaixo descrevemos como autores diversos utilizaram este sinal: 
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• Mozart não o utilizou e Haydn começou a usá-lo a partir de 1790, provavelmente 
sinônimo de sf; Beethoven também fez pouco uso, menos que sf. 
• C. Maria von Weber (1766-1842): meramente como acento, equivalente a sf, fz. 
• Schubert (1797-1828): às vezes escrito de maneira mais alongada (como 
Beethoven), como diminuendo. Significava para ele apenas uma leve ênfase 
associada à frase musical. 
• Verdi (1813-1901): equivalente à sf. 
• Wagner (1869-1930): claramente como acento. Usava também juntamente com 
um diminuendo. Mais fraco que sf. 
• Brahms (1833-1897): idem a Wagner. 
 
3) Pequeno chapéu (^): o significado do sinal também variou muito. Raramente usado no 
século XVIII e começo do XIX. 
• Türk (organista e compositor, 1804): indicava acento expressivo, gentil. 
• Verdi (1813-1901): mais fraco que >; a partir da 3ª década do século XIX, seu 
poder começa a aumentar. 
• Henri Hertz (pianista e compositor, A New and Complete Pianoforte School, 
1838): um pouco mais fraco que sf. 
• Czerny (1840): um dos mais fortes acentos. 
• Schumann (1810-1856): segundo Brown (1999), é provável que ele use os 
acentos > ^ e sf de forma crescente em força. Com algumas ambiguidades, de 
forma geral era usado em dinâmica forte, denotando um razoável acento. 
• Berlioz (1803-1869): uso sujeito a interpretações variadas; uso ambíguo segundo 
Brown (1999). 
• Dvorák (1841-1904): uso em passagens poderosas, em ff, em contraponto com o 
acento >, usado em dinâmicas f. 
• Bruckner (1824-1896): forte e poderoso, em acordo com arcadas para baixo. 
• Wagner (1869-1930): poderoso e com acento agógico (Die Walküre). 
• Encyclopedie de la musique du Conservatoire (1826): forte acentuado, mas 
menos que >. 
• Hugo Riemann (musicólogo, historiador, com importantes tratados sobre 
expressão e ritmo, 1897): estabelece a diferença entre > e ^, sendo o último como 
acento agógico. 
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4) O curto Messa. Di voce (< >): usado principalmente pelos chamados “clássicos- 
românticos” compositores alemães como Mendelssohn, Brahms e Bruch (1838-1920), 
como um leve e denso acento. 
 
5) O traço horizontal (-∸∸ ): uso muito raro antes da metade do séculoXIX. 
a) Com ponto: 
• Encyclopedie de la musique du Conservatoire (1826): com bastante acento e 
peso, mas bem destacado. 
• Henri Hertz (pianista e compositor, A New and Complete Pianoforte School, 
1838): acento forte em uma única nota. 
• Czerny (Pianoforte School, 1839): somente uma pequena ênfase, mas com 
alguma interrupção (com sustain de 2/3 da nota). 
• Schumann (1810-1856): idem Czerny, mas, segundo Brown, com algum 
alongamento e provavelmente com um cedendo no pulso. 
• Brahms (1833-1897): idem a Schumann. Estranhamente com um pequeno 
legato sobre o ponto. 
b) Sem ponto: 
• Liszt (1811-1886): segundo Brown, as marcas podem indicar mais tenuto 
(segurado) do que acento, ou então Liszt o utilizava para garantir uma execução 
igual de cada nota. 
• Wagner (1813-1883): uso semelhante a Liszt. Em transcrição de um ensaio de 
Parsifal realizado pelo próprio Wagner, pediu para as colcheias serem “bem 
sustentadas, não meramente ligadas, um verdadeiro portamento”. Segundo 
Brown (1999), para os compositores do final do século XIX, o traço significava 
uma leve separação, algumas vezes para garantir o valor integral da nota, sempre 
com um leve apoio expressivo. 
• Tchaikovsky (1840-1893): uma leve separação, mas também podendo significar 
o valor integral da nota, como nas famosas passagens nos violinos da Sinfonia 
Patética. 
• Brahms (1833-1897): idem. 
• Dvorak (1841-1904): idem. 
• Elgar (1857-1934): como descrito, mas talvez um pouco mais acentuado. 
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2.2.3 Articulação e Frases (BROWN, 1999, p. 138-167) 
 
Assim como várias categorias de acentuação foram identificadas como contribuintes do 
caráter pretendido de uma música, tipos diferentes e graus de articulação foram discutidos pelos 
músicos dos séculos XVIII e XIX. A articulação poderia ser indicada pelo compositor sob a 
forma de pausas ou por meio de sinais de articulação, ou poderia ser esperada para ser fornecida 
pelos artistas com base em sua experiência e musicalidade. As funções de acentuação e 
articulação são amplamente similares e muitas vezes estão intimamente ligadas, especialmente 
na definição da estrutura musical (BROWN, 1999, p.138). 
A articulação pode ser vista operando principalmente em dois níveis: o estrutural e o 
expressivo. No nível estrutural, são as articulações de frases e seções musicais, enquanto que, 
como recurso expressivo, são as relativas às notas mais individuais. Os compositores tentaram 
fornecer instruções cada vez mais detalhadas para a articulação em suas pontuações, assim como 
fizeram com as acentuações. Com os acentos, a tarefa do artista tornou-se cada vez mais uma 
interpretação precisa das indicações do compositor, em vez de reconhecer onde era desejável 
complementar ou modificar o texto musical. No entanto, mesmo as crescentes e minuciosas 
formas de notação do final do século XIX, muitas ainda permanecem em responsabilidade do 
intérprete (BROWN, 1999, p. 138-139). 
A música era predominantemente percebida ao longo do período como uma língua, 
embora uma linguagem que, como a poesia, apelasse mais aos sentimentos do que ao intelecto. 
A precisão com a qual o idioma da música expressou os sentimentos de seu criador foi 
considerada de grande importância. Assim, a separação de frases e seções foi considerada 
essencial para a realização adequada do conceito musical de um compositor, e o elo entre música 
e retórica foi constantemente citado para ilustrar a importância de uma articulação apropriada 
para a clareza de um discurso musical (BROWN, 1999, p. 138-139). 
Johann Mattheson (1681-1764), em 1739, juntamente com outros textos da primeira 
metade do século XVIII, abordou o assunto com algum detalhe. Muitas discussões subsequentes, 
durante os séculos XVIII e XIX, empregaram a mesma terminologia. No início da década de 
1770, J.G. Sulzer (1729-1779), em Allgemeine Theorie der Schönen Künste, apresentou sua 
ampla consideração sobre o assunto com a observação de que “as divisões de frase são as 
vírgulas da melodia que, como na fala, devem ser evidenciadas por uma pequena pausa” 
(BROWN, 1999, p. 139)18. Türk, expandindo-se sobre isso em 1789 com uma analogia que 
 
18 Art. ‘Vortrag’, iv. 700. 
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aproxima linguagem e música, parecia sugerir um vínculo entre o grau de articulação e sua 
função estrutural. A seguir, veremos um resumo prático dos principais teóricos sobre o assunto 
(BROWN, 1999, p. 139)19,20: 
• As articulações podem ser indicadas pelo compositor com pausas ou sinais apropriados. 
• As articulações possuem função similar às acentuações e operam em dois níveis: 
estrutural e expressivo. No estrutural, definem as frases e sessões e, no expressivo, 
realçam uma ideia musical. 
• Assim como nas acentuações, os compositores, no decorrer do período, foram se 
aprimorando na representação de suas ideias, mas mesmo o mais cuidadoso compositor 
do século XIX sempre dependeu da sensibilidade do performer. 
• Segundo Sulzer (compositor e teórico de Allgemeine Theorie der schönen Künste, 
1770): “A divisão de frases são as vírgulas da melodia, as quais, como na fala, devem 
ser explicitadas por uma pausa”. 
• Türk (compositor e organista, Klavierschule, 1789): “Uma sentença musical (uma 
sessão [Abschnitt]), que podem ser várias em uma peça, seria aquela chamada de 
sentença na fala e seria separada da anterior por uma completa parada”. 
• Baillot (violinista, L’Art du violon, 1834): “Notas são usadas em música como palavras 
na fala; elas são usadas para construir a frase, para criar uma ideia e, consequentemente, 
deve-se usar paradas completas e respiros da mesma maneira que num texto escrito”. 
• Bériot (violinista, Méthode du violin, 1858): “O objetivo da pontuação em música, 
assim como em literatura, é marcar os pontos de repouso: podemos até acrescentar que 
na música é mais importante que na literatura porque os pontos de repouso são indicados 
de forma mais contundente pelo rigor do tempo. 
• Andreas Moser (violinista, assistente de Joseph Joachim (1931-1907), Violinschule, 
1905): sobre as separações e divisões de frases: “têm a mesma significância em música 
que as articulações e pontuações na fala”. 
 
2.2.3.1 Reconhecendo e realizando as articulações (BROWN, 1999, p. 141-167) 
 
 
1) Schulz (compositor, na edição de Sulzer de Allgemeine Theorie der schönen Künste, 
1770): 
 
19 Einschnitt, literally a cut or incision, was often used to mean not only the division between musical phrases or 
figures, but also the phrases or figures themselves. 
20 Klavierschule, VI, §32. 
60 
 
 
• “A divisão da frase deve ser indicada do modo mais claro possível e corretamente”. 
• Não somente interrompendo o som e/ou também com um diminuendo no fim da frase 
seguindo com uma acentuação no começo da outra. 
• Interrompendo apenas no caso de instrumentos que não possam realizar acentos de 
dinâmica como diminuendos e crescendo, como o órgão e o cravo. 
• “Se a frase termina com uma pausa, não há dificuldade em reconhecê-la, a própria frase 
demarca”. 
• Não deve existir problema para o cantor marcar corretamente a divisão de frase “porque 
ele deve apenas ser guiado pelo fraseado das palavras [...]”; mas reconhece que 
dificuldades podem ser encontradas quando uma melodia se estende por apenas uma 
sílaba. 
• Em uma frase bem regular (mais comum nos primórdios do Classicismo, mas também 
podendo acontecer no chamado Classicismo Vienense, cujas frases são mais 
complexas); a frase termina no mesmo tempo que começou. 
• “Se a divisão de frase cai entre colcheias ou semicolcheias, cujas hastes são na prática 
conectadas, alguns compositores têm o hábito de     separar as hastes que pertencem 
à frase anterior das hastes que pertencem à frase seguinte [...] para mais claramente 
indicar a divisão de frases [...]”. 
2) Türk (organista e compositor, 1783): a cunha podia ser usada sobre a última nota da 
frase para torná-la mais leve e encurtada e “pode ser confundida com um acento por um 
inexperiente músico”. 
3) Domenico Corri (cantor, compositor e editor, A Select Collection of the Most Admired 
Songs, Duetts, 1779): 
• Sendo ele mesmo um editor, procurou ser bem preciso em suas notações dirigidas ao 
público amador, em edição facilitada. Segundo ele, “um dos mais importantes pontos na 
execução musical (vocal principalmente) é a própria divisão dos períodos”. 
• Nessa coleção,  Corri introduziu   o sinal    para marcar a divisão de frase na música 
instrumental e vocal e  apenas para a respiração na vocal. 
4) Dotzauer (Violoncellschule, 1825): “o músico deve ser guiado pelos seus sentimentos, 
embora, em termos gerais, há regras a respeito que são ditadas pelo ritmo efraseologia” 
5) Spohr (Violin School, 1843): é bem vago. Diz que existe o “estilo fino” e o “correto” e 
que o fino é produto de um talento natural. 
6) Pierre Baillot (L’Art du violon, 1834): faz, como a maioria dos tratados: a conexão entre 
pontuação musical e pontuação do discurso. 
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7) Manuel Garcia (cantor, pedagogo, New treatise on the Art of Singing, 1894): 
• Respiros devem ser realizados somente nos tempos fracos do compasso ou depois da 
última nota da figura melódica; esse método permite ao cantor atacar a próxima ideia ou 
grupo bem em seu começo. Pausas que separam frases ou semifrases são de maior 
duração que as que meramente separam figuras ou grupos de notas; pausas maiores, 
dessa maneira, devem ser selecionadas para um longo e completo respiro; pequenas 
pausas entre figuras admitem somente pequenos respiros. 
• Em certos casos, para melhorar a expressão de uma frase, é permitida a união de 
diferentes partes. 
8) Charles Bériot (Méthode, 1858): 
• Casado com a irmã de Manuel Garcia, Maria Malibran, excelente cantora e, portanto, 
com ideias fraseológicas muito conectadas com a voz. 
• Há, no corpo da frase, pausas de tão pouca duração que nem sempre são marcadas: esses 
pequenos pontos de repouso são necessários para a respiração. 
• É do julgamento do artista discernir os seus devidos lugares e marcá-los deixando a 
última nota expirar, um pouco antes do seu tempo. 
9) Andreas Moser (violinista, pupilo de Joseph Joachim, Violinschule, 1905): usa como 
exemplo o Quarteto n. 4, Op. 18, de Beethoven, e observa que a marca staccato indica 
uma espécie de cesura, que é chamada de sospir nos séculos XVIII e XIX, cuja duração 
era determinada por um habilidoso cantor que respira sem perturbar a continuidade da 
melodia. 
 
2.2.4 Articulação e Expressão (BROWN, 1999, p. 168-199) 
 
No começo do século XVIII, as articulações eram notadas por ligaduras. Mais tarde, os 
sinais de articulações começaram a aparecer na música instrumental, com função relativa às 
palavras na música vocal. As ligaduras reproduziam o efeito dos melismas no som das vogais, 
e as notas desligadas, o efeito da mudança de sílaba. Os sinais (ponto/cunha) podiam ser: 
indicação para o músico não ligar, e acento e/ou staccato, com função relativa às consoantes da 
música vocal, mas sempre com muita polêmica a respeito de suas reais funções. Em alguns 
casos, como em solos, quando nada está sugerido, segundo as convenções da época e 
principalmente até começo do século XIX, as notas deveriam ser ligadas ou tocadas em staccato 
de acordo com o gosto do performer; e em orquestras, de acordo com o gosto do maestro. 
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a. Staccato, legato e non-legato – teclados 
1. C. P. E. Bach (Versuch, 1758): “Notas que não são destacadas, ligadas ou 
completamente seguradas (non-legato) devem ser tocadas com metade de seu valor, 
a menos que contenha a abreviação Ten. [Tenuto] sobre ela e, nesse caso, devem soar 
integralmente. Semínimas e colcheias, em tempo moderado elento, são normalmente 
tocadas desta maneira e não devem ser tocadas de modo frágil, mas com energia e 
levemente acentuadas”. 
• Segundo Brown (1999), provavelmente notas rápidas eram, até o fim do século 
XVIII, para todos os instrumentos, tocadas em legato, e de modo destacado apenas 
em velocidades moderadas (dada a impossibilidade de tocar desse modo no 
teclado). 
• A partir do fim do século XVIII e do início do XIX, o som mais destacado passa a 
ser menos comum, e a predominância passa a ser o legato em notas não marcadas. 
2. Milchmeyer (pianista, 1797): seu “jeito” normal de tocar era o legato, segundo ele, 
aos moldes do grand détaché nas cordas (Viotti) ou o modo de cantar dos “melhores 
cantores italianos”. 
3. Clementi (pianista, Introduction on the Art of Playing on the Pianoforte, 1801): 
quando o compositor deixa o legato e o staccato ao gosto do performer (sem 
acentuar), a melhor regra é aderir ao legato, reservando o staccato para adicionar alma 
em certas passagens e para externar a grande beleza do legato”. 
b. Notas que implicam ligaduras não marcadas: 
1. Mais importante é mostrar onde não ligar, marcando staccato na nota que não deve 
ser ligada. 
2. Casos quando o compositor deliberadamente deixa as ligaduras para a livre expressão 
do solista. 
c. Sciolto (vivo, ligeiro) e non-legato quando marcados: 
- Sciolto: termo utilizado no século XVIII e início do XIX para designar notas a serem 
tocadas de maneira livre, nem staccato, nem legato. 
- Non-legato: termo utilizado no século XIX para também designar que deve tocar a 
nota nem legato, nem staccato. 
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2.2.5 Tempo (BROWN, 1999, p. 282-374) 
 
Evidências históricas e experiências contemporâneas demonstram que o “tempo” está 
entre os mais variáveis e contundentes problemas da performance musical. A maioria dos 
músicos considera que há um direito inalienável de selecionar seu próprio andamento. Os 
diferentes humores e gostos interferem na maneira como uma pessoa pensa no pulso de uma 
melodia. Um intérprete pode achar que está executando uma melodia muito rápida para a 
expressão pretendida, enquanto outra pensa que não está suficientemente rápida (BROWN, 
1999, p. 282). 
Para o artista moderno que deseja tocar o mais próximo possível das intenções do 
compositor, é importante não entender mal o funcionamento das convenções e, por simples 
ignorância, escolher um tempo radicalmente diferente do previsto pelo compositor. Isso pode 
acontecer muito facilmente quando um termo como “andante molto” é usado por alguns 
compositores para significar um andamento mais rápido do que seus andantes comuns e por 
outros, mais lento. No tratado de Brown (1999), o leitor poderá ter acesso mais detalhado às 
convenções adotadas por diferentes compositores. É indiscutivelmente fundamental para a 
integridade de uma composição que o artista aprecie o pensamento por trás dos métodos do 
compositor de indicação de tempo. De fato, se esse fim mais limitado for alcançado, a 
probabilidade de escolher velocidades radicalmente inadequadas é muito menor. Mas, como se 
torna evidente em uma investigação mais aprofundada, não é fácil confiar mesmo a relação de 
um tempo para outro em muitos casos, especialmente porque o tempo é indicado não apenas 
pelo termo italiano prefixado para a peça, mas por um número complexo de outros fatores e 
convenções relacionados que diferem de compositor para compositor, lugar a lugar e período a 
período (BROWN, 1999, p. 282-283). 
Com o advento do metrônomo na segunda década do século XIX, encontramos grandes 
quantidades inexploradas de informações sobre as predileções de tempo de muitos 
compositores. Estas informações oferecem possibilidades de fazermos julgamentos melhor 
informados sobre diferentes noções de velocidade implícitas por “allegro”, “andante” e assim 
por diante. Mas esta evidência não é de fácil interpretação e deve ser abordada com considerável 
circunspecção. As primeiras marcas de metrônomo revelam a última fase de um já complicado 
método consistente para designar o tempo (BROWN, 1999, p. 283). 
64 
 
 
2.2.5.1 Escolha do tempo 
 
Todo músico sensível está ciente de que a busca de tempos historicamente apropriados 
deve estar essencialmente com parâmetros plausíveis em vez de tempos absolutos delimitados 
com precisão. Muitos fatores psicológicos e estéticos, bem como as diferentes condições físicas 
em que o desempenho ocorre, militam contra a noção de que um pedaço de música deve estar 
rigidamente ligado a um único tempo imutável. Como A. B. Marx (1795-1866) observou na 
década de 1830: “[...] o mesmo trecho musical às vezes deve ser tocado um pouco mais rápido, 
às vezes mais lento, de acordo com o espaço maior ou menor no qual é executado e de acordo 
com a decisão do momento” (BROWN, 1999, p. 283)21. 
- Resumo: convenções dos tempos e suas escolhas para usar na prática musical 
(BROWN, 1999, p. 291-293) 
a. Considerações sobre a escolha do tempo: a maioria dos estudiosos da música sabe 
que a escolha do tempo não é algo fechado inflexível; depende do estado de espírito 
do executante, do espaço físico (reverberante ou seco), e, talvez, até mesmo dos 
humores da plateia. 
b. Definição – Tempo giusto: a velocidade apropriada com que uma peça deve ser 
executada, em uma determinada métrica, contendo certa gama de valores de notas e 
em caráter particular. 
c. Escolhas de tempo antes das marcas de expressão: segundo Brown (1999), os 
andamentos certos eram adquiridos com a prática e, de um modo geral, seus 
metrônomos eram senso comum. Não havia um reconhecimento universal preciso e 
cronométrico sobre a velocidade de cada métrica. Ou seja, tempo giusto era um 
conceito nebuloso. Abaixo está descrito alguns “prováveis” conceitos de marcações 
de tempo: 
• 2/4 tem o pulso (sem certeza absoluta) mais lento que 4/4. Assim, é a música 
de Mozart (segundo Hummel, 1828), Beethoven, Mendelssohn. 
• 3/8 é mais apropriado para peças rápidas que 3/4 (Segundo Schulz, 1770). 
• 2/2 é mais lento que 2/4, segundo Koch (1802). 
 
d. Escolha de tempos depois das marcas de expressão 
• Valor das notas: até cerca de 1.800; esse era o principal determinante do 
 
 
21 The two musicians later fell out over Mendelssohn's refusal to perform Marx's oratorio (Moses apud BROWN, 
1999, p. 283). 
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tempo. No geral, quanto menor o denominador da métrica, mais lento o pulso. 
Um 2/4 ou um 3/8 deve ser mais rápido do que um 2/2 ou um 3/4, 
respectivamente. Mas a mudança não deve ser proporcional: dobrar o 
denominador não significa dobrar o metrônomo. 
• Métrica: de modo geral, alguma diferenciação entre 2/4 e 4/4, mas nada muito 
conclusivo. Marcações de Hummel em Mozart sugerem que 2/4 é mais lento 
que 4/4. Marcações em Beethoven e Mendelssohn, idem. Ritmos em tercinas 
tendem a ser mais leves e rápidos. Colcheias em 3/4 são mais rápidas que em 
4/4. 
 
2.2.6 Modificações de Tempo (BROWN, 1999, p. 375-414) 
 
O grau de desvio de aderência absolutamente mecânica de um pulso constante é 
inevitável em uma interpretação efetiva de qualquer peça com extensão de duração razoável, 
mesmo que a intenção principal do artista seja aderir estritamente ao tempo inicial. Variações 
da pulsação do tempo, quando não se originam simplesmente de falta de habilidade ou 
negligência, serão o resultado natural da resposta deliberada ou subconsciente de um músico ao 
expressivo conteúdo da música (BROWN, 1999, p. 375). 
Ao longo dos períodos Clássico e do Romântico, houve reconhecimento geral (como 
havia também no Barroco) de que, desde que certas fronteiras estéticas não fossem 
ultrapassadas, segurar algumas notas e apressar outras não era meramente permissível, mas era 
complemento indispensável em uma performance sensível. Como C. P. E. Bach comentou: 
“Aquele que nunca faz uso desses recursos, ou os use na hora errada, não é um bom performer” 
(BROWN, 1999, p. 375). 
A questão importante era onde, como e em que medida essa flexibilidade deveria ser 
introduzida. Isso foi muitas vezes um assunto altamente controverso. Em um extremo, havia 
aqueles músicos que acreditavam que esse recurso expressivo deveria ser usado com moderação 
e com extrema sutileza, enquanto que no outro estavam os que introduziram modificações 
rítmicas frequentes. Há evidências abundantes de que exemplos desses dois extremos poderiam 
ter sido ouvidos em performances profissionais ao longo do período. Mas o equilíbrio entre eles 
não permaneceu constante: em momentos diferentes e em diferentes pontos de vista, a prática 
variava de forma significativa (BROWN, 1999, p. 375). 
No decurso do século XVIII, uma medida de tempo mais marcada em uma gama mais 
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ampla de gêneros musicais foi sancionada por setores influentes da elite musical, embora 
algumas das mais antigas técnicas estabelecidas de rubato de tempo pareçam ter sido cultivadas 
de forma menos ampla à medida que o século desenhava seu fim. Durante este período, o 
emprego de modificações de tempo mais visíveis que afetaram a firmeza do ritmo espalhou-se 
cada vez mais de performance de pequeno conjunto solo para performance orquestral, em grande 
parte como resultado da defesa da conduta “interpretativa” de Wagner e seus discípulos. A 
influência desta abordagem, persuasivamente avançada por Wagner em seus textos polêmicos, 
estava intimamente ligada ao crescente prestígio da chamada Nova Escola Alemã em meados 
do século, e, em devido tempo, sentiu-se na França, na Itália e em outros lugares (BROWN, 
1999, p. 375-376). 
Apesar da evidência de modificação significativa do pulso por músicos particulares 
durante o século XVIII, há pouco para sugerir que os músicos desse período desafiaram 
explicitamente a noção de que o pulso deveria permanecer fundamentalmente estável – a menos 
que o compositor decretasse o contrário. No século XIX, por outro lado, a promoção de tais 
ideias e sua prática como uma questão de convicção pelos principais músicos da época 
provocaram fortes reações daqueles que permaneceram fiéis a estética mais antiga, defendida 
principalmente por Mendelssohn e seus seguidores (BROWN, 1999, p. 376). 
 
2.2.6.1 Tipos de modificação de tempo (BROWN, 1999, p. 378-414) 
 
 
- Tipos de modificação de tempo: 
1) Modificação do tempo básico: com alteração do pulso, acelerando ou retardando 
(ritardando ou rallentando – accelerando). 
a) Em pequena escala, um alongamento de um simples pulso, nota ou pausa – acento 
agógico. 
b) Gradual, rallentando ou accelerando do pulso por alguns compassos ou trechos. 
c) Uma seção inteira mais lenta ou rápida, com ou sem preparação rítmica. 
 
2) Sem modificação do tempo básico – tempo rubato clássico: alterando o pulso, mas 
compensando depois, fazendo com que o pulso geral permaneça o mesmo; no piano, a 
mão esquerda invariável e a mão direita livre; comumente chamado de tempo rubato 
no século XVIII, mas também assim chamado mais para o final do século XIX. Chopin: 
“imagine uma árvore com os galhos balançando ao vento; todo o conjunto representa 
o tempo estável, e as folhas e os galhos que se mexem, representam as 
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inflexões melódicas” (BROWN, 1999, p. 412)22. 
a) Uma nota ou mesmo uma pausa, com uma função expressiva, é alongada com a 
devida compensação do pulso logo após – acento agógico. 
b) Deslocamento da linha melódica em relação ao baixo em uma frase. 
c) Ornamentos e floreios deslocados do pulso escritos (recursos do compositor). 
 
2.2.6.2 Bulas de Modificação de tempo 
 
 
Daniel Gottlob Türk (1750-1813, compositor, organista) – a mais detalhada bula de 
modificação de tempo (BROWN, 1999, p. 379). 
Acelerando: 
1. Para lugares mais poderosos: veemência, raiva, fúria e sensações similares. 
2. Para temas simples repetidos mais fortes (em geral em registro mais alto). 
3. Quando “um tema gentil” é interrompido por uma passagem agitada. 
4. Passagens inesperadas que despertam violenta emoção. 
Retardando: 
1. Notas tenras, lânguidas, em passagens tristes, concentradas em um ponto. 
2. Antes de fermatas, como se fosse acabando a força. 
3. Em finais com marcação de diminuendo, diluendo, smorzando e similares. 
4. Figuras em notas pequenas que conduzem. 
5. Para uma ideia delicada, repetida. 
6. Ideias tenras entre passagens vivas, fortes. 
Assim como C.P.E. Bach, ele recomenda que esses procedimentos sejam tomados 
apenas quando ao tocar sozinho ou com pessoas “bem atentas”. 
Czerny (1791-1857), aluno de Clementi, Hummel, Salieri e Beethoven (BROWN, 
1999, p. 386). 
Ritardando ou Rallentando: 
1. Na volta do primeiro tema. 
2. Quando se separa a frase de uma melodia. 
3. Em notas longas acentuadas. 
4. Na transição para tempos diferentes. 
5. Depois de uma pausa. 
 
 
22 Le Pianiste, 1/5 (Mar. 1834), 78 apud cited Hudson R. Stolen Time: A History of Tempo Rubato. Oxford; 
1994:190. 
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6. No diminuendo de uma passagem animada e rápida. 
7. Onde notas ornamentais não podem ser tocadas em tempo giusto. 
8. Em um crescendo, que serve de introdução ou conclusão para uma importante 
passagem. 
9. Em passagens cujo compositor ou performer dá liberdade à sua imaginação. 
10. Quando o compositor marca expressivo. 
11. Ao fim de uma cadência com trillo. 
 
 
August Leopold Crelle (1823), matemático e escritor: “um exato e estrito tempo 
medido são essenciais aspectos da música” (BROWN, 1999, p. 385 - 386). 
Acelerando: 
1. Notas com staccato devem acelerar. 
Retardando: 
1. Notas com pontos e principalmente pontos com ligado. 
2. Não correr (supondo-se talvez uma ligeira retenção) em notas com alguma marca de 
força extra (sfz ou outra técnica qualquer nesse sentido). 
 
Sobre frases, Crelle destaca: o começo deve ser tocado “poderosamente e de modo 
imponente”; o meio deve continuar regular e o final, correr e diminuir em força. 
Kalkbrenner (1785-1845), pianista (BROWN, 1999, p. 386). 
Retardando: 
1. Todo final de cantábile deve ter retardando. 
2. Quando uma frequente mudança de harmonia acontece, ou modulações se sucedem 
rapidamente, o movimento deve ser retardado. Para ele, todas as notas que carregam 
acidentes (modulações) devem ser marcadas. Esse item corrobora, de alguma forma, 
com o retardando de Crelle, pois, geralmente, notas marcadas possuem alguma 
relevância harmônica. 
 
Por meio das peças trabalhadas no próximo capítulo, exemplificaremos os assuntos 
debatidos neste Capítulo 2. 
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CAPÍTULO 3 – QUESTÕES PIANÍSTICAS E INTERPRETATIVAS DOS ESTUDOS 
DE HENRIQUE OSWALD 
 
 
A popularidade e o aperfeiçoamento técnico do piano no século XIX possibilitaram 
maior acesso do número de pessoas ao instrumento. Este desenvolvimento técnico do 
instrumento, como os pedais e o escapamento duplo23, resultou em uma grande quantidade de 
composições didáticas dedicadas ao instrumento. Desta maneira, diversos autores compuseram 
cadernos de Estudos com o intuito de desenvolvimento técnico e musical dos pianistas. Podemos 
citar como exemplo os Estudos de Muzio Clementi (1752-1832), Jean Baptiste Cramer (1771- 
1852), Frédéric Chopin e Franz Liszt (CHIANTORE, 2011). 
No Brasil, não encontramos durante esta pesquisa exemplos de compositores que 
exploraram o gênero Estudo no século XIX; porém, no século XX, houve quantidade 
significativa de compositores que se dedicaram ao gênero, dentre os quais destacamos: Camargo 
Guarnieri (1907-1993), Vieira Brandão (1911-2002), Almeida Prado (1943-2010), Gilberto 
Mendes (1922-), Osvaldo Lacerda (1927-2011) e Henrique Oswald (1852-1931). 
Neste trabalho, como já mencionado, abordaremos questões técnico-interpretativas das 
obras em questão. Os Estudos de Henrique Oswald contêm aspectos técnicos e musicais que 
representam um rico material para desenvolvimento e aperfeiçoamento do performer. Tratando- 
se de um repertório pouco conhecido e estudado, fez-se necessária uma pesquisa para 
contextualização das peças, com a finalidade de auxiliar o performer na construção de uma 
interpretação. 
Dentre quase duas centenas de obras para piano solo, Oswald coloca o título de Estudo 
em apenas seis; cinco dos seis Estudos apresentam estruturas estabelecidas por desenhos técnicos 
que representam um símbolo da pianística de Henrique Oswald. O Estudo para a Mão Esquerda, 
último a ser escrito, não se enquadra neste campo, devido à sua singularidade. 
Chama atenção o fato dos poucos Estudos tratarem quase que somente de duas 
problemáticas técnicas fundamentais. A importância do modelo de arpejos em sua obra, 
observada concisamente nos Tróis Études (1910), assim como a alternância de mãos expostas 
no Scherzo Étude (1902), e no Estudo (Póstumo), evidenciam certa predileção por dois dos mais 
comuns processos da técnica pianística. 
Os dois primeiros Estudos dos Tróis Études seriam fruto da facilidade e independência 
do intérprete-autor (Oswald), contendo, em sua base, a diversificação entre arpejos e acordes 
 
23 “[...] ações que permitem as notas serem repetidas mais facilmente do que em ações individuais” (CHIANTORE, 
2011, p. 253) 
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quebrados. O molde técnico é explorado em todas as suas possibilidades. De inicialmente 
estático, o desenho do primeiro Estudo passará a movimentar-se pelo teclado, percorrendo-o. A 
dinâmica é extensa: de pp a ff, nunca abrupta. Salientam-se as variantes das articulações 
propostas pelo autor em determinados segmentos da obra (MARTINS, 1994). 
Outra possível hipótese que podemos citar, devido à insistência em algumas fórmulas 
técnicas utilizadas nestes Estudos, é a observação, que poderia se situar no fato de Henrique 
Oswald ter sido professor e, no desenvolvimento desta atividade, haver compreendido as 
dificuldades peculiares que um jovem aluno tem em relação à igualdade dos terceiros,quarto e 
quinto dedos (MARTINS, 1995). 
Em suas obras para piano solo, Oswald procurou utilizar os recursos sonoros queo piano 
moderno lhe apresentava. No Romantismo, o piano estava sendo usado para pensar novos tipos 
de “som”, sendo que estes novos sons não se atribuíam apenas a um ideal de beleza, mas a 
ampliar o sentido da música, tornando possível novos meios de expressão. Em Oswald, talvez 
pelo contato que teve com Liszt e sua obra, percebemos a busca por uma nova gama de 
sonoridades e efeitos dramáticos ao piano, assim como ressonâncias poéticas por meio da 
música programática (conceito do Romantismo século XIX ligado à obra instrumental com 
associação a um material poético) e novas colorações timbrísticas. 
Com toda sua admiração por Franz Liszt, Oswald deixou se influenciar pelo compositor 
húngaro, mas, ao mesmo tempo, desenvolveu um estilo próprio. Ambos os compositores 
chegaram a se conhecer por intermédio do prestígio que Buonamici, professor de Oswald, 
detinha com Liszt na época, conforme já apresentado no subcapítulo de que abrange seus tópicos 
biográficos. No início de 1886, Liszt fez uma visita à Buonamici em Florença e, assim, Oswald 
teve oportunidade de passar um fim de semana com o compositor húngaro. Relatos dão conta de 
que Oswald tocou três peças de sua autoria para Liszt e, como recompensa, Liszt tocou algumas 
peças dele mesmo para o compositor brasileiro (MARTINS, 1995, p. 54). 
À medida que ficamos mais íntimos das obras de Oswald, verificamos que é possível 
reconhecer, em audições, padrões composicionais típicos do compositor, revelando assim sua 
personalidade musical. Liszt escreveu grandes obras programáticas, como os Anos de 
Peregrinação – 1850, 1867, 1877, e seus Estudos Transcendentais. Quanto a Henrique Oswald, 
conhecedor da obra de Liszt, podemos dizer que também se aventurou pelo gênero de música 
programática, como confirma seu Estudo n. 1 em Ré bemol Maior, intitulado de Paisagem de 
Outono. 
Oswald usa um lirismo por meio do desenho do contorno melódico, aliando o 
acompanhamento em arpejos com os efeitos do pedal de sustentação, os quais nos dão a 
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sensação de um sentimento de melancolia. Essas características citadas nos remetem auditivamente 
exatamente à estação do ano citada no título da obra. Apresentamos uma interessante descrição 
de F. Liszt sobre o poder direto da música nos sentimentos: 
 
A música encarna o sentimento sem o forçar, ao invés do que sucede nas suas outras 
manifestações, na maioria das artes e em particular na arte das palavras – a contender 
e a conjugar-se com o pensamento. Se a música tem uma vantagem sobre os outros 
meios dos quais os homens podem reproduzir as impressões de sua alma, essa 
vantagem reside na sua suprema capacidade para tornar audível cada impulso interior 
sem o concurso da razão, tão restrita na diversidade de suas formas, apenas capaz, no 
fundo, de confirmar ou descrever as nossas emoções e de não as comunicar na sua 
plena intensidade, pois para conseguir isto, ainda que só aproximadamente, é obrigado 
a recorrer a imagens e comparações. A música, em contrapartida, traduz 
simultaneamente a intensidade e a expressividade dos sentimentos; é a essência 
encarnada e inteligível do sentimento; capaz de ser apreendida pelos nossos sentidos, 
atravessa-os como uma seta, como um raio, como um orvalho, como um espírito, e 
enche a nossa alma” (In Berlioz and His “Harold” Synphony (1855), de Franz Liszt e 
Princesa Caroline von Wittgensteinl trad. In SR, p. 849 apud MARTINS, 1988). 
 
A música de Oswald foi integralmente composta entre 1870 e 1931, sempre dentro da 
estética romântica. Uma das características mais marcantes em suas obras para piano é que, 
mesmo com o rigoroso enquadramento formal, a transmissão da emoção ou do sentimento nunca 
é subtraída. Analisamos que Oswald propõe, em suas composições, o universo de sonhos, cenas 
e desejos. Percebemos isto principalmente por meio dos títulos de muitas de suas obras. Oswald 
mantinha uma atividade de desenhista (tendo alguns álbuns de desenho), por meio do qual 
verificamos o conteúdo do universo visual do compositor colocado no papel, como paisagens 
naturais, caricaturas de aristocratas, animais, veleiros, barcos e duelo de esgrimistas (atividade 
essa que Oswald também praticava como amador). 
A análise com enfoque na performance de cada obra escolhida utilizará a mescla das 
metodologias descritas no Capítulo 2. Não usaremos procedimentos metodológicos exatamente 
iguais para a análise dos dois Estudos, e sim, os tópicos específicos de cada referencial que 
julgamos ser mais adequados para cada obra abordada. Durante a análise dos planos tonais e 
demais questões relacionadas à partitura, achamos importante usar anotações em cores distintas 
para melhor entendimento do leitor. 
Com relação ao estudo dos planos harmônicos, devido à complexidade deste aspecto 
nestas obras, foram utilizadas durante a análise, a mescla das três formas de cifragem: cordal, 
funcional e gradual. Outro motivo, no qual achamos necessário utilizar a mescla de 
nomenclaturas, é que determinado modelo de cifragem específico, muitas vezes, encontra-se 
limitado para análise de determinadas obras. Quanto a isto, segue uma afirmação do musicólogo 
Ken Johansen sobre linguagem harmônica de Fauré, a qual vai exatamente ao encontro do que 
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relatamos sobre a análise dos planos harmônicos dos Estudos de Oswald em questão. 
Uma linguagem que escapa a todos os métodos convencionais de análise harmônica. 
A análise tradicional em algarismos romanos, mesmo quando alargada incluindo 
acordes alterados ou cromáticos, é claramente insuficiente. A análise schenkeriana 
indica com clareza a longa direção tonal, mas parece ser incapaz de explicar as origens 
de certas complexidades harmônicas presentes no primeiro plano. A principal falha de 
muitos dos métodos analíticos é a exigência de decisões categóricas, excluindo as 
interpretações alternativas, e impondo às situações equívocas uma só possibilidade de 
resolução (JOHANSEN, 1999. T.85, n.1). 
 
3.1 Estudo n. 1 (Tróis Études) 
 
Essa peça está constituída dentro de uma “tríade” de peças chamada Tróis Études. Este 
primeiro Estudo está presente na tonalidade de Ré bemol Maior e possui um título descritivo 
nomeado por Oswald de Paysage d’Automne24, título este que não foi para edição final da obra. 
Com este título programático acrescentado a seu conteúdo pianístico, Oswald evidencia sua 
admiração pelo compositor húngaro Franz Liszt, pois o mesmo havia dado títulos descritivos a 
10 dos seus 12 Estudos Transcendentais. Vejamos o relato do pianista e professor José Eduardo 
Martins sobre esta obra: “Os Tróis Études formam um conjunto monolítico criado basicamente 
num impulso único a propiciar a homogeneidade técnica pianística, mercê de problemática 
específica exaurida em sua essencialidade, que venha a ser um dos pilares da técnica pianística, 
o arpejo” (MARTINS, 1995, p. 1). 
Martins (1994) faz a seguinte afirmação sobre os Estudos de Oswald: 
 
 
Em sendo o Estudo um gênero abstrato, a propiciar ao compositor a aplicação de 
formulações técnico pianísticas definidas, H. Oswald cônscio da prática, nomeia 
apenas seis criações simplesmente sob a titulação de Estudo, entre as dezenas de peças 
por ele compostas para piano. Destes Estudos, somente um receberia um título 
descritivo-sugestivo, justo o primeiro do tríptico, Paysage d´Automme segue, na 
realidade a constância romântica “à la manière” de um dos eleitores por Henrique 
Oswald, Franz Liszt menos no extenso corpus composicional e mais na precisão 
pianística que, em muito dos seus Estudos, nomeia-os, acrescentando ao conteúdo 
pianístico o descritivo e mesmo o programático. Torna-se evidente esse eleger através 
da presença de uma “aura” pós lisztiana, contudo filtrada quanto as exacerbações que 
poderiam insinuar um “épater”, nunca existente, apesar da preferência, no caso 
específico da trindade, à virtuosidade (MARTINS, 1994, p. 6). 
 
Esta obra foi dedicada às suas alunas Mesdemoiselles Helena, Suzanna e Sylvia de 
Figueiredo. A peça foi composta em 1910, sete anos depois de sua chegada ao Rio de Janeiro. 
 
 
24 Henrique Oswald tinha o hábito de, após obra esboçada, copiar mais de uma vez, com o mínimo de rasuras, a 
criação entendida como definitiva. É possível que o compositor tenha enviado à Editora manuscrito cujo título 
descritivo do primeiro Estudo não constasse, assim como a igualmente equivocada menção do opus (MARTINS, 
1994, p. 202). 
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O idiomático técnico-pianístico do Estudo n. 1 contém sua concentração plena em 
procedimentos arpejados. Em muitas obras de Oswald, tanto camerísticas, solo ou até mesmo 
em seu Concerto para piano e orquestra, são utilizados os mesmos procedimentos técnicos 
destes três Estudos. Fica assim evidenciado um modelo ou um desenho composicional que 
forma a marca do compositor. Com relação ao Estudo n. 1, Martins faz a seguinte afirmação: 
 
Quando analisamos os títulos das peças de Oswald para piano, em títulos no idioma 
italiano ou francês, percebemos que suas grandes inspirações erama música de salão, 
o descritivo ou o abstrato, sendo este último muitas vezes podendo ser considerado 
descritivo ou vice-versa. Como exemplo podemos usar o Estudo n.1 (Paisagem de 
Outono), o título sugerido pode ser visto como algo descritivo ou ao mesmo tempo 
abstrato, se levarmos em conta as milhares de possibilidades que uma “paisagem de 
outono” possa vir a ter. O abstrato muitas vezes está dentro do conteúdo descritivo, e 
este último muitas vezes carrega uma carga de expressão abstrata. Por estas peças de 
pequena duração podemos concluir que Oswald obteve influências de modelos 
praticados em diversos países como: Alemanha, Itália, Rússia, França e Áustria. 
(MARTINS, 1994, p. 6). 
 
Martins (1994) descreve como Oswald mantinha suas fórmulas básicas de composição 
durante toda sua trajetória profissional: 
 
Considere-se que dos primórdios de suas composições visando à recita as últimas 
criações da década de 20 do século XX, tem-se meio século em que as fórmulas 
existentes no tríptico (Tróis Études) são por Oswald frequentadas em obras para piano 
solo, ou camerísticas, ou ainda nas participações solistas no Concerto para piano e 
orquestra op.10 e no Tema e Variações, igualmente para piano e orquestra, a 
demonstrar nessa presença fragmentada, é certo, o revisitar constante a desenhos 
formadores de um código. Sob aspecto outro, frise-se, a importância por Oswald 
atribuída a “moldes” de arpejos evidencia, até, uma certa obsessão por um dos mais 
consagrados processos da técnica tradicional de piano (MARTINS, 1994, p. 2) 
 
As fontes manuscritas completas de Tróis Études representam material de interesse 
comparativo e estético musical com relação às suas edições. Em outras fontes, as poucas rasuras 
conferem a estes Estudos, em seus manuscritos, definições por parte do autor que são decisivas 
à imediata edição posterior. Lembramos que não é o caso desta pesquisa a comparação de 
edições e que as fontes manuscritas das obras citadas se encontram na Biblioteca da Escola de 
Comunicação e Artes (ECA) da Universidade de São Paulo (USP). 
A seguir, descreveremos a análise do Estudo n. 1 baseada nas metodologias apresentadas 
no Capítulo 2. Nesta obra, Oswald usa como padrão as mesmas células rítmicas entre as seções, 
o que nos dá essa sensação de a peça ser em um impulso único. A célula em questão trata de um 
grupo de tercinas em semicolcheias que percorre toda a obra. Assim, muitas vezes podemos 
considerar uma forma única contínua, sem a necessidade obrigatória de se fazer estritas divisões 
analíticas formais. 
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Figura 1 – Compasso 1 – Exemplo das células rítmicas que percorrem toda a obra, tanto na seção A como B. 
 
Outro tipo de recurso sonoro usado por Oswald nesta obra é seu pensamento horizontal 
ou melódico. Analisando várias de suas obras para piano solo, vemos claramente esta 
preferência pelo horizontal ao vertical. Tanto que até a maneira de Oswald usar os acordes 
contribui para isso, pois o compositor os utiliza frequentemente de maneira arpejada ou 
quebrada, o que, do contrário, dar-nos-ia mais sensação de verticalidade. Mesmo não adentrando 
com afinco aos gêneros musicais compostos na Itália na época de sua residência no país, 
podemos dizer que esse melodismo operístico veio do convívio com as árias de óperas italianas. 
Além da medida regular das frases, uma das características mais marcantes deste Estudo 
e de muitas obras de Oswald é sua construção paralela, ou seja, as melodias desenvolvem-se 
preferencialmente por meio da repetição variada ou não de algumas delas. Como exemplo, a 
Figura 2 apresenta a melodia circulada em vermelho. Nesta figura, a melodia aparece em sua 
maneira simples e original; logo adiante, nas seções B e C da obra, esta mesma melodia se 
desenvolve por meio da repetição variada. O ritmo desta peça, assim como em muitas obras de 
Oswald, segue um fluxo contínuo, padrão, sem mudanças bruscas. 
 
 
Figura 2 – Exemplo do melodismo – possível influência operística e exemplo do pensamento horizontal por 
meio dos arpejos quebrados – Compassos 1-4. 
 
 
O emprego de contratempos, síncopas e melodias dobradas em oitavas também faz parte 
do arcabouço composicional do compositor. Reconhecemos a preferência de Oswald por 
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determinadas tonalidades em suas composições para piano, como Ré Maior e Ré bemol Maior 
(tonalidade deste Estudo em questão). Na Figura 3, percebemos a melodia geradora de toda a 
composição, sendo reexposta em blocos de notas juntadas ou em acordes. 
 
 
 
Figura 3 – Exemplo das melodias dobradas circulados em vermelho e a tonalidade de 
Ré bemol Maior em verde – Compassos 55-57. 
 
 
3.1.1 Identificando as divisões formais e os planos tonais básicos (John Rink) 
 
A estrutura formal desta obra é relativamente simples; porém, as relações harmônicas 
são bastante complexas, conforme Tabela 1. 
 
Tabela 1 – Tabela dos planos tonais e formais básicos 
Compasso 1-21 22-44 45-51 52- 63 64-88 
Seção A B A’ C A 
Subseção A1 B - C - Coda A Coda 
Compasso 1-21 22-42 45 52-61 64- 83 
Tonalidade Réb Láb–Lábm Lábm Sol,Mim- N.P25 Réb_ 
 
A seguir, é apresentada a análise dos principais campos harmônicos da obra por meio de 
cores distintas para facilitar a compreensão. Mesmo este tópico versando sobre a investigação 
dos campos tonais e formais da obra, algumas questões sobre interpretação acabam sendo 
necessárias vir à tona para melhor compreensão do todo. Sugerimos ao leitor acompanhar as 
figuras simultaneamente à leitura, para assim obter compreensão exata dos dadosreferidos. 
Para melhor compreensão analítica dos planos tonais e formais básicos da peça, fizemos 
uma divisão para análise entre as seções contrastantes. Esta obra possui uma forma livre, 
 
25 Notas de passagem. 
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comum ao gênero Estudo. A Tabela 1 mostra as divisões feitas para esta obra, na qual a seção 
A apresenta o tema principal, além de uma polarização sobre o campo harmônico da tônica Ré 
bemol Maior. Os primeiros compassos começam em alternância de tercinas entre tônica e sua 
relativa Si bemol menor. Apesar do “ar” de calmaria que as tonalidades em arpejos de Ré bemol 
Maior e sua relativa menor aliadas ao pedal de sustentação nos passam, já começamos a ouvir 
certa angústia sonora ou inquietação, gerada exatamente por essa alternância harmônica sem 
finalização. 
Auditivamente, somos remetidos a uma espécie de “névoa harmônica”, através de uma 
mistura das ressonâncias dos acordes e arpejos por meio do pedal de sustentação, indo assim ao 
encontro do título descritivo da obra: Paisagem de Outono. Todo este fato descrito acontece já 
nos primeiros dois compassos da obra (Figura 4). 
No compasso 3, há a finalização harmônica e o começo instantâneo de uma nova frase 
em que se caminha para o uso de diversas tonalidades como o sétimo grau da tônica, dominante 
da dominante e arpejos de passagem. No compasso 7 (Figura 4), acontece a volta da polarização 
do campo harmônico da tônica. Nos compassos seguintes, novamente há flutuação das 
tonalidades por meio dos arpejos na mão direita, enquanto na mão esquerda uma célula, 
desenvolvida por meio do motivo principal da obra, insiste em uma sentença afirmativa até a 
volta do tema. Assim funciona toda a seção A da obra. 
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Figura 4 – Tróis Études: Estudo n.1 – Compassos 1 ao 8 – seção A. 
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Figura 5 – Compassos 9 ao 18 – Estudo n.1 (N.P = Notas de passagem). 
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Figura 6 – Compassos 19 ao 22 – Estudo n. 1, seção A. 
 
 
 
A habilidade do intérprete é de fundamental importância para a realização do caráter desta 
seção A. Como falaremos mais adiante, em apenas uma das gravações analisadas desta peça, 
ouvimos com clareza a devida duração das notas circuladas individualmente na Figura 6. Como 
esta nota é uma “semicolcheia” com duração de “semínima”, e na partitura está exposta de 
maneira discreta, caso o intérprete não esteja atento a este detalhe, o mesmo passará 
desapercebido e perderemos uma melodia de contraponto belíssima e de vital importância para 
expressar o valor estético da obra. A marcação de metrônomo sugerida por Oswald, semínima 
= 80, nos concede uma pulsação rápida, devido a praticamente toda obra, seis notas ou dois 
grupos de tercinas (mão direita), ser encaixada em uma única batida. 
Sugerimos um toque “aveludado” e leve, com o uso do pedal de sustentação inteiro ou 
em 3/4, trocando praticamente somente a cada compasso ou quando o ouvido apurado do 
executante sentir a necessidade nas complexas modulações. Toque aveludado consiste em um 
ataque à tecla sem agressividade e, ao mesmo tempo, sem leveza extrema, tendo os dedos 
grudados à tecla, sem articulação, sempre com o pedal de sustentação acionado – o que ajuda 
na obtenção deste efeito. Na busca deste efeito, sugerimos um estudo com toque legato, devagar, 
porém articulado e forte, aos poucos diminuindo a articulação e a força, até chegar ao ponto em 
que o ouvido sente um toque macio, leve e sonoro – ideal para o caráter daobra. 
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O pianista brasileiro Nelson Freire (1944), em relatos durante seus ensaios (Rio de 
Janeiro, 2006), chamou este tipo de estudo de “articulação perfeita”. Consiste em executar o fato 
descrito anteriormente, deixando bem claro que a articulação é realizada somente no dedo que 
será acionado, permitindo os demais ficarem extremamente relaxados e em contato com a 
superfície do piano. Quando a peça começa a tomar forma para ser levada a público, a 
articulação, que aos poucos é diminuída, praticamente sumirá. O resultado final será os dedos 
executando a obra “colados” ao piano, com uma sensação indescritível de controle físico e 
sonoro do teclado. Este mecanismo de estudo é usado pelo pianista citado, como podemos ver 
em alguns de seus ensaios e no próprio documentário cinematográfico (NELSON FREIRE, 
2003) que narra sua carreira. 
A seção B começa com a dominante da tônica principal da obra: Lá bemol Maior (Figura 
7); porém, imediatamente Oswald começa a empregar suas ousadias harmônicas. Uma oitava 
da nota Si no grave é utilizada como sendo dominante do novo tom que percorrerá dois 
compassos, Mi Maior - de maneira muito firme. Logo após Mi Maior, o compasso 26 retoma o 
campo harmônico de Ré bemol Maior, com o quinto grau menor e o sexto grau com sétima, 
respectivamente. A partir do compasso 30 (Figura 8), Oswald desenvolve o que conhecemos 
hoje teoricamente como “excitação cromática”. 
Charles Rosen (2000) usa este termo citado para descrever as flutuações harmônicas 
durante a seção de uma obra. Os acordes arpejados começam a se distanciar cada vez mais dos 
campos harmônicos utilizados, ficando praticamente inviável fazer uma análise funcional com 
apenas um tipo de cifragem. A excitação cromática relatada começa no compasso 30, passando 
por acordes de Sol Maior, Ré diminuto, Dó aumentado, Mi diminuto e Dó aumentado – 
explicitando alguns exemplos. Essa relação cromática leva a uma espécie de fechamento 
harmônico no compasso 35 em Mi Maior. A partir daí, moderadamente o campo de Ré bemol 
Maior vai voltando até o tema principal ser reexposto na tonalidade de Lá bemol menor na seção 
A’. 
81 
 
 
 
 
Figura 7 – Compassos 23 ao 26 (seção B) – Início da seção B. 
 
 
 
Figura 8 – Compassos 27 ao 34 (seção B) – Exemplo do termo “excitação cromática”. 
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Figura 9 – Compassos 35 ao 42 (seção B) – Exemplo das terças (comp. 37), das flutuações harmônicas e dos 
efeitos pianísticos. 
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Na Figura 9 (seção B), temos a continuação acentuada da “excitação cromática” e 
podemos dizer também que Oswald usa efeitos “virtuosísticos” como recurso pianístico, através 
saltos distantes em fortíssimo e acordes bastante expandidos e pouco confortáveis fisicamente. 
O compasso 37 utiliza sucessão de terças que aparentemente parecem difíceis pela posição 
desconfortável das mãos, mas, depois de estudadas da maneira descrita anteriormente, tornam- 
se perfeitamente possíveis de serem realizadas com precisão. 
São utilizadas oitavas graves em fortíssimo como base para arpejos de “passagens” em 
um registro mais grave do que na seção A. Juntamente com as oitavas, Oswald utiliza acordes 
alterados, diminutos, muitas vezes em bloco com notas juntadas. Toda essa descrição, aliada 
aos crescendo e à dinâmica fortíssimo, forma um efeito sonoro grandioso, que serve como 
material para o pianista mostrar sua técnica aliada à sua musicalidade. A descrições das 
características destes acordes estão anotadas nas figuras em questão. 
Se citamos Nelson Freire anteriormente para exemplificar o processo de construção de 
um som “macio” e “leve” para a seção A, nesta seção B, assim como na seção C, podemos dizer 
que procuramos exatamente o oposto. Mencionamos agora o pianista russo Evgeny Kissin 
(1971), outra sumidade internacional, como exemplo para o contraste ao toque do pianista 
Nelson Freire. É justamente deste contraste que precisamos para as seções B e C da obra. 
Se a seção A descritivamente representa o Outono em seu caráter mais singelo, essas 
duas seções posteriores anunciam grandes “tempestades”, devido aos efeitos já relatados. Kissin, 
assim como Freire, são dos raros tipos de pianistas que podemos reconhecer apenas pelo som. 
Kissin possui um som mais vigoroso, mais estridente, metálico e ríspido, muitas vezes mais 
volumoso que o som do próprio Freire – exatamente as características que sugerimos para a 
interpretação destas duas turbulentas seções da obra (B e C). Todas as frases consequentes, todas 
as correspondências entre motivos, todos os desenvolvimentos sequenciais, tudo isso deve ser 
destacado e sentido pelo intérprete durante seu estudo e execução. 
Julgamos importante manter a equalização sonora entre ambas as seções. Obviamente 
que, mesmo executando estilos de “toques pianísticos” diferentes entre as seções, devido ao 
caráter distinto de cada uma, devemos manter um senso de “equalização sonora” para não haver 
diferenças eloquentes entre as densidades e volumes das seções. 
Assistindo também a um ensaio do próprio Kissin, em uma das vezes quando o pianista 
esteve no Brasil, percebemos um modelo de estudo muito parecido com o que descrevemos 
sobre Freire: lento e com a chamada “articulação perfeita”, quando só articulamos o dedo a ser 
tocado, deixando todos os outros praticamente “parados”. Os dedos nestas ocasiões são 
acionados de cima, com a ponta do dedo de maneira firme e forte à tecla do piano. Trazemos essa 
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experiência de tê-los assistido ao vivo durante algumas vezes, pois consideramos importante 
um jovem intérprete ter esses parâmetros para construir sua própria interpretação, ouvindo o 
que cada um destes artistas citados pode nos trazer para auxiliar uma interpretação esteticamente 
singular. 
Após a reexposição do tema central na seção A’, começa a seção C da obra. Esta seção 
(Figura 10) começa com uma modulação que culmina na tonalidade de Sol Maior, alternando 
quase que tempo a tempo com sua tonalidade relativa Mi menor. Assim, há uma polarização 
entre os campos harmônicos das tonalidades de Sol Maior e Mi menor, como nos mostra a 
análise da Figura 10. Entre a seção C e a volta da seção A, existe uma pequena transição em 
arpejos modulantes. 
Esta seção C também utiliza outra importante característica do Classicismo que foi 
alargada no Romantismo, que são as Frases de Quatro Compassos ou Frases Periódicas, as 
quais possuem períodos ou frases regulares. Na Figura 10, os compassos 53-54 e 55-56 são 
exemplos de frases teoricamente regulares, pois sentimos na escuta a regularidade das sentenças. 
Olhando com calma as Figuras 4 e 5, também encontramos estas frases periódicas, de 2 em 2 ou 
4 em 4 compassos. Oswald, em muitas de suas obras, usava esse padrão de frases. Rosen 
descreve uma interessante ideia sobre frases periódicas: 
 
Não se pode afirmar mais que a grande estrutura esteja aí simplesmente para organizar 
a métrica delineada pelos períodos: os próprios períodos de quatro compassos é que se 
tornam agora elementos básicos do material musical, já que a atenção se desloca da 
barra de compasso para a unidade da frase inteira. (ROSEN, 2000, p. 366) 
 
Para evitar a monotonia neste tipo de fraseado, os compositores, assim como o próprio 
Oswald, procuraram usar o jogo entre o comprimento de frases e os acentos – características 
que permitem ao autor organizar sua estrutura com liberdade. Oswald usa em várias de suas 
peças a variação do acento dentro dos compassos, evitando o acento enfático sempre no primeiro 
tempo de cada grupo, além da variação dos números de compassos, como realizar uma frase de 
5 compassos e, logo em seguida, comprimir uma resposta dessa frase de 5 em uma frase de 3 
compassos, completando assim 8 – igual a duas frases de 4, porém alteradas. 
F. Chopin, compositor que Oswald continha em seu repertório como pianista, era um 
mestre deste recurso, como podemos ver em seus Noturnos para piano. Estas peças de Chopin 
utilizam combinações de compassos bastante sofisticadas, as quais passam sensação de 
irregularidade formal e cujo resultado final é sempre uma arquitetura perfeita. 
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Figura 10 – Compassos 52 ao 59 (seção C) – Exemplo de frases regulares. 
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Para justificar alguns adjetivos ou termos mais poéticos usados neste trabalho, não muito 
comuns ao meio acadêmico, expomos que parte desse vocabulário teve influência de um 
importante livro sobre os ensinamentos do pianista Franz Liszt, intitulado Franz Liszt, o 
pedagogo (2012 – versão traduzida), de Lina Raimann (1833-1912). Esta obra aborda aulas 
dadas por Liszt a seus alunos da época, as quais são descritas em forma de texto (tradição oral) 
por uma de suas discípulas, a autora do livro. 
Nestes ensinamentos, muitas vezes o compositor húngaro deixa entender que estes 
termos são importantes para o melhor entendimento de uma arte que é pouco afeita às palavras, 
como é o caso da música instrumental. Como Henrique Oswald admirava o compositor e 
partilhava da mesma época e do mesmo ambiente estético que Liszt, não vimos problemas em 
usar pontualmente um termo mais poético ou metafórico para ajudar em uma eventual 
compreensão contextual por parte do leitor. 
Deixamos bem claro, tanto para esta análise quanto para as próximas que virão nesta tese, 
que a forma como os performers compreenderão esta peça não precisa estar em conformidade 
com a descrição realizada tanto no campo harmônico como no interpretativo. Consideramos que 
cada intérprete tem uma maneira independente e distinta de percepção de uma obra; um 
intérprete tende a sentir os campos harmônicos como pontos de gravitação que se aproximam 
ou se afastam da fluência musical de acordo com a percepção de sua importância. Vamos ao 
encontro da ideia de John Rink, quando ele descreve sobre essa análise puramenteharmônica: 
 
Embora nenhuma destas formulações expresse o que realmente acontece na obra, elas 
ao menos indicam uma noção básica da música em execução na medida em que esta 
se expande e contrai, permanece ou prossegue, e assim por diante. Uma noção de 
“forma enquanto processo” é o que realmente interessa aos intérpretes, embora para 
atingi-la, necessita-se de uma dissecação um tanto conscienciosa, mais do que a 
assimilação simplesmente intuitiva. (RINK, 2002, p. 66). 
 
 
 
3.1.2 Análise do contorno melódico e de motivos/ideias constituintes (John Rink) 
 
Os dois parágrafos a seguir, que também foram citados no Capítulo 2, fazem parte do 
texto de John Rink sobre contorno melódico. No entanto, julgamos importante trazê-los à tona 
novamente, para melhor entendimento do gráfico. 
Embora a metodologia para uma análise melódica ainda seja inconsistente, esta podeser 
informativa no sentido de tratar os contornos melódicos no papel, sem hastes, notas e outros 
impedimentos de notação que nos distraem durante a leitura da partitura. Em geral, o que 
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escutamos internamente é muito pouco parecido com o que está registrado na partitura, pois, à 
medida que se construímos a interpretação, a escritura musical se transforma em uma série de 
atos físicos, correspondendo a imagens mentais de diversos tipos e incluindo imagens aurais 
(RINK, 2002). 
Os performers costumam pensar na linha melodia como uma linha (contínua ou não), a 
qual cantam para si mesmos enquanto tocam, e um gráfico literal deste contorno melódico, 
incluindo passagens curtas ou extensas (neste último caso, desenhando os pontos altos e baixos 
que se sucedem), pode se aproximar mais da imagem aural do que a notação original em si 
(RINK, 2002). 
A Figura 12 traça o contorno melódico da principal linha melódica do Estudo n. 1, cujas 
particularidades de ondulação e gestos ficam mais palpáveis quando enfocadas desta forma. 
Rink afirma que a consciência de configurações de altura em uma melodia, assim como de um 
quadro mais geral, também afetará o modo como os intérpretes projetarão a música – mesmo 
que a demonstração da unidade entre os motivos não seja seu objeto prioritário. Tais padrões 
poderiam inspirar um tipo especial de timbre, articulação ou ainda texturas recorrentes, ritmos 
e outros elementos que exerçam influência sobre o contorno da música (RINK, 2002, p. 71). 
O estudo deste contorno melódico colabora com o performer quanto à escolha de 
conceitos e decisões em termos de projeção do som. A melodia analisada nas Figuras 11 e 12 é 
o motivo gerador do desenvolvimento de todas as seções melódicas da obra. Richard Wagner, 
em seu tratado de regência, relata a influência da linha melódica no caráter do andamento, na 
rítmica e na dinâmica de uma obra (RAIMANN, 2012, p. 17). 
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Figura 11 – Compassos 1 ao 4 (linha melódica contornada em vermelho). 
 
 
 
 
Figura 12 – Contorno melódico da principal melodia da obra – Corresponde às notas contornadas na Figura 11. 
 
 
 
3.1.3 Gráfico de Tempo (John Rink) 
 
Neste tópico, abordamos relação entre a linha vertical (marcação do metrônomo) e a 
linha horizontal (numeração dos compassos). Como diria Rink (2002), um gráfico de flutuação 
de tempo tem maior valor em uma análise anterior a performance, ou seja, enquanto construímos 
a interpretação. Rink indica fazer o gráfico manual (Gráfico 1), registrando os acelerandos e 
retardandos que ocorrem durante a execução. Com este gráfico, temos uma imagem mais 
esclarecedora do processo temporal. Rink (2002) também cita que mesmo 
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levando em conta a falta de rigor de um gráfico feito “manualmente”, sem ajuda de sofisticados 
programas de computador, estamos mais próximos de como a música é ouvida pelointérprete. 
De fato, reparamos que o Estudo n.1, consiste em pouquíssima ou quase zero variação 
de tempo, principalmente em termos teóricos. A criatividade do performer e suas premissas 
interpretativas darão ao mesmo a liberdade de fazer acelerandos ou retardandos, sendo que 
Oswald escreve a obra em semínima = 80 (metrônomo), e não muda este pulso em momento 
algum. Por mais que pareça um simples gráfico, cremos que ajuda o intérprete na análise anterior 
à execução, para que o mesmo adquira rapidamente uma imagem mental da flutuação que 
acontece no decorrer obra. 
 
 
 
 
 
Gráfico 1 – Relação da flutuação de tempo durante a obra. 
 
 
 
3.1.4 Gráfico de Dinâmica (John Rink) 
 
Neste gráfico, as indicações de dinâmicas são representadas pela reta vertical (Gráfico 
2), e os compassos pela reta horizontal; entre ambos, fazemos a relação entre a flutuação da 
dinâmica durante todo o percorrer da obra. Como cita John Rink (2002), este gráfico fornece 
uma excelente visão geral do terreno das dinâmicas, assim como a chance de percebê-las 
enquanto as mesmas se desenvolvem. Notamos que, ao contrário da quase inexistente flutuação 
de tempo no Estudo n. 1, as dinâmicas percorrem o caminho contrário, com vasta flutuação. 
Começa em pianíssimo, vai crescendo aos poucos até chegar ao forte; depois acontecem subidas 
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até o fortíssimo e descidas abruptas até a dinâmica piano. Percebemos que Oswald descarrega 
todo o seu fluxo de energia nas dinâmicas da obra. 
 
 
Gráfico 2 – Relação entre a flutuação de dinâmicas no decorrer da obra. 
 
 
 
3.1.5 Interpretação e concepção da realização pianística 
 
 
Os aspectos citados adiante foram concebidos por meio de nossa experiência na 
preparação e performance desta obra. Muitos conceitos e concepções foram descritos no tópico 
3.1.1 “Identificando as divisões formais e os planos tonais básicos”; porém, aqui falaremos de 
maneira mais resumida sobre estas questões. 
Charles Rosen (2002) destaca que indicações rítmicas sobre interpretação são menos 
primárias, isto é, elas podem ser inflexivas para alguns, dependendo do gosto pessoal do artista 
– como o uso do rubato expressivo. Quanto às denominações do compositor para dinâmica e 
fraseado, Rosen afirma que podem ser arbitrariamente alterados pelo intérprete se ele achar que 
tem uma ideia melhor para a realização sonora. 
As instruções do compositor quanto ao tempo ou uso do pedal são geralmente aceitas 
como sugestões simples e com pouca ou nenhuma autoridade, embora compositores como 
Chopin, por exemplo, tenham indicado com precisão o uso do pedal na estrutura das frases 
(ROSEN, 2002, p. 18). No entanto, do outro lado, temos a vertente estética que mantém a 
concepção de que análise interpretativa de uma obra é permeada pela individualidade de cada 
intérprete, desde que respeitados os padrões estilísticos da obra. 
Este Estudo começa com arpejos quebrados no tom de tônica em pianíssimo, arpejos 
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estes que logo atingem um ritmo harmônico instável e rápido e que servem como introdução 
para a entrada da lírica melodia na mão esquerda. A seção A (Figura 4) desenvolve-se 
inteiramente desta maneira, com a textura praticamente sendo de melodia acompanhada. 
Sugerimos ao intérprete executar estes arpejos quebrados de maneira leve e rápida, sem perder 
a igualdade e utilizando o pedal inteiro, com pequenas trocas logo após mudanças de harmonia. 
Assim, usando um toque aveludado com a ponta dos dedos, aliado ao que descrevemos no 
parágrafo anterior, esses arpejos tornam-se uma espécie de “névoa”, literalmente vindo ao 
encontro do título descritivo da obra. 
O fato de ambas as mãos realizarem suas ações no registo médio do piano requer ainda 
mais cuidado para o efeito sonoro não ficar demasiadamente forte ou embolado. Com respeito 
à mão esquerda, indicamos ressaltar a melodia ascendente principal, que surgelogo após os 
primeiros compassos, de maneira que se sobressaia naturalmente sobrea “névoa” formada pela 
ressonância dos arpejos quebrados da mão direita. A mistura dessasressonâncias com a melodia 
nos remete, ainda que superficialmente, a uma atmosfera impressionista, apesar de a escriturada 
peça não conceber teoricamente essa tendência. 
A seção B da obra (Figuras 7, 8 e 9) exige do pianista um toque um pouco mais veemente 
ou denso, pois há modulação para Mi Maior, gerando forte tensão, alémdo fato de a escritura 
musical pedir para ambas as mãos ganharem intensidade sonora. Sugiro ao pianista manter 
sempre os dedos o mais próximo possível das teclas, facilitando assim o diferente controle da 
sonoridade nas diferentes seções da peça. 
A seção C (Figura 10) da peça inverte o direcionamento das mãos. A mão esquerda passa 
a fazer a parte dos arpejos quebrados, e a mão direita apresenta o mesmo motivo melódico em 
forma de acordes em uma tonalidade alterada. A região dos arpejos nesta seção é realizada em 
um registro mais grave do piano, aliando isso à linha melódica já referida, por meio de acordes 
do campo harmônico de Sol Maior e sua relativa menor (ambos em fortíssimos), gerando assim 
uma tensão harmônica até a chegada da Coda. O desafio técnico principal desta obra é manter a 
regularidade sonora nessa sequência de arpejos quebrados do início ao fim da peça, em 
tonalidades poucos confortáveis fisicamente, com ênfase nas teclas pretas do piano. 
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3.1.6 Comparação de gravações com vistas à interpretação e concepção pianística 
 
Metodologias sobre comparação de gravações demoraram certo tempo a chegar às 
pesquisas em música nos cursos de pós-graduação no Brasil; porém, julgamos ser de suma 
importância, pois trabalhamos abordando nosso material principal de pesquisa, que é o “som”. 
Como afirmou em uma explanação oral a pesquisadora Dra. Cristina Capparelli, em um 
seminário realizado no ano de 2017 em São Paulo (EITAM IV – USP): “As gravações são a 
nossa bibliografia”. Depois de termos analisado o material composicional e suas 
direcionalidades, achamos importante essa análise auditiva voltada ao resultado final da 
performance. 
Evidenciamos que respeitamos o trabalho de todos os artistas das gravações 
mencionadas, deixando claro que uma pesquisa emerge de constatações. As gravações A e B 
podem ser escutadas gratuitamente pela plataforma digital Spotify, assim como as gravações C 
e D também podem ser escutadas gratuitamente pelo YouTube. 
 
 
 
Quadro 2 – Análise de gravações, realizada pelo autor deste trabalho 
 
PERFORMER CONSIDERAÇÕES 
 
Pianista A: Nahin 
Marun (Spotify) 
Gravação com arpejos e frases seccionados. A interpretação apresenta rigor 
metronômico e elevado equilíbrio formal e sonoro por parte do pianista. É uma 
gravação com pouca reverberação, o que faz as articulações de dedos ficarem bem 
evidentes. Esta interpretação nos passa um nível de igualdade sonora em toda da obra. 
Uma gravação em estúdio, com elevado nível de profissionalismo. Tempo: 00:03:58. 
 
 
Pianista B: Sérgio 
Monteiro (Spotify) 
Interpretação bastante fluente, realizada em um ambiente com ampla reverberação, o 
que a faz ficar bem distinta da gravação A. Devido à reverberação e ao uso do pedal 
de sustentação, escuta-se menos as articulações de cada nota, o que nos passa a 
impressão de estar em um fluxo mais contínuo – ou seja, podemos constatar que toda 
gravação tem influência externa, como da maneira e do ambiente em que é gravada. 
Interpretação enérgica e ousada, o que remete bem ao estilo Romântico europeu do 
final do século XIX. O intérprete realiza grandes e interessantíssimas diferenciações 
de dinâmicas entre as seções. O mesmo realiza pouca respiração entre as frases. 
Tempo: 00:03:51. 
Pianista C: Aracy 
Pereira da Silva 
(YouTube – consultado 
em 2017 e 2018) 
Gravação com maior liberdade expressiva e temporal do que A e B; é de uma aluna 
de Oswald, por isso achamos importante relatá-la neste trabalho. Apesar de a gravação 
ser amadora e ao vivo, mostra um material com bastante expressividade, apesar de 
alguns erros de notas e liberdades excessivas de tempo – tanto que a peça com esta 
pianista contém um tempo de duração bem maior que as demais analisadas neste 
trabalho. Tempo: 00:05:12. 
continua 
93 
 
 
continuação 
 
 
 
Pianista D: Honorina 
Silva (YouTube – 
consultado em 2017 
e 2018) 
Em termos gerais, mesmo que antiga – e, ao que parece, também amadora – e com 
erros de notas, esta vem a ser uma gravação que nos chamou atenção. Arpejos 
límpidos, cristalinos, rasteiros, suaves e audíveis a cada nota. Sua extensão de 
dinâmicas é a maior de todas as gravações analisadas, deixando a peça altamente 
atraente. O uso de contracantos da mão esquerda inaudíveis em outras gravações é 
realizado de forma brilhantes nesta, o que valorizou muito a gravação. Acústica de 
gravação excelente com reverberação em uma medida bastante agradável. Existem 
notas em destaque na partitura que só escutamos nesta gravação (exemplo nas Figuras 
14 e 15); algumas cunhas e acentos que a pianista faz perfeitamente, apesar de ela não 
ter a mesma precisão técnica das duas primeiras gravações. A descida de dinâmica na 
segunda parte da primeira frase melódica impressiona pela forma como é realizada, 
elevando o valor estético da obra. Aconstrução das frases extremamente elaboradas, 
respeitando as dinâmicas escritas pelo compositor, porém, sem deixar de imprimir 
suas intenções interpretativas. Tempo: 00:03:42. 
 
Uma observação importante que constatamos durante o exame destas gravações é que, 
caso fosse um concurso de piano e essas quatro gravações fossem candidatas, dependeria muito 
do estilo da competição para ser definido o vencedor. Por exemplo, analisando dois concursos 
de prestígio internacional, Van Cliburn e Clara Haskil, podemos deduzir, devido aos vencedores 
dos anos anteriores, que o primeiro concurso citado preza pelo virtuosismo; e o segundo, pela 
interpretação. Assim sendo, no Van Cliburn, a gravação B teria mais possiblidades de sair com 
o primeiro prêmio. Já no Clara Haskil, veríamos a gravação D com maiores possibilidades de 
vencer a competição. Esse exemplo é apenas para trazer à tona como o julgamento de valor de 
um intérprete ou de uma gravação depende muito dos contextos social e cultural das pessoas ou 
instituições que a escutam. 
 
3.1.7 Articulações, Tempos e Expressão (Clive Brown) 
 
Nos próximos tópicos, abordaremos instruções e conceitos interpretativos aplicados ao 
Estudo n. 1 de Oswald, retirados do trabalho de pesquisa de Clive Brow e descritos no Capítulo 
2. 
Leve tenuto (-): mostraremos o traço sem ponto (-), pouquíssimo usado antes do meio 
do século XIX. Segundo Brown (1999), este traço indica um leve tenuto. Estas marcas podem 
indicar mais tenuto (segurado) do que acento, ou então, para garantir uma execução igual de 
cada nota. Nesta obra de Oswald, este sinal aparece algumas vezes, assim como o indicado na 
Figura 13. Indicamos fazer um leve apoio na nota, segurando uma pequeníssima fração de 
segundo a mais do que as outras notas do arpejo, pois isto ajudará na interpretação mais refinada 
e no rigor absoluto à partitura. Em nenhuma das gravações citadas anteriormente ouvimos esse 
tenuto sendo realizado. 
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Figura 13 – Exemplo de um sinal de expressão – Tenuto. 
 
 
 
3.1.8 Acentos, Ligaduras e Frases 
 
Mesmo com maior acuidade dos compositores nas anotações composicionais no final 
século XIX, as acentuações continuaram sendo de responsabilidade do artista. 
 
3.1.9 Acentos 
 
O acento hairpin (>) surgiu logo depois da cunha e do ponto, por volta de 1760, e provém 
da marca de diminuendo – um encurtamento. Para a maioria dos compositores – e 
principalmente na segunda metade do século XIX (quando uma grande variedade de sinais é 
usada) – o acento (>) é considerado não tão poderoso como sf, com a ressalva de que sempre 
deve ser levada em conta a dinâmica relativa do trecho analisado (BROWN, 1999). 
Na Figura 14, temos como exemplo o acento hairpin (>) circulado em verde e o sf em 
vermelho. Ambos os sinais, no final do século XIX, eram praticamente sinônimos. Oswald 
utilizava os dois sobre a mesma nota, deixando ainda mais enfático o efeito de acentuação que 
queria. Dentro de uma dinâmica de piano, Oswald quer um acento enfático dentro do crescendo 
da frase na nota grafada. 
Nos compassos 12 e 13 (Figura 14), circulados em amarelo, temos uma importantíssima 
nota com valor de semínima no meio de cada quiáltera de semicolcheias. Auditivamente, esta 
nota executada com o valor correto exibe um efeito de contorno melódico que contrasta com a 
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melodia da mão esquerda, fazendo assim um contraponto esteticamente muito criativo, como 
em vários outros pontos da partitura. Novamente usando as gravações citadas como parâmetros 
e materiais de pesquisa, ouvimos esses efeitos de acentuação e fraseado citados sendo realizados 
com a ênfase necessária somente na gravação D, na qual a pianista obteve um efeito sonoro 
adequado. Nas outras gravações, essa nota circulada em amarelo soa apenas como mais uma 
semicolcheia dentro das tercinas. 
 
 
Figura 14 – Compassos 9 ao 14 – Exemplos dos acentos. 
 
Na Figura 15, temos mais um exemplo para nos auxiliar na construção da performance 
desta obra. O acento hairpin (>) tem uma função especial nestes dois compassos do exemplo 
(marcados em vermelho). Oswald usa este acento aliado ao fato de a nota ter uma duração de 
semínima dentro da tercina para fazer um efeito novamente de contracanto com a melodia 
executada em acordes na mão direita. Estre trecho executado como pede a partitura correlaciona 
três eventos diferentes ao mesmo tempo: o acompanhamento nas semicolcheias (mão esquerda), 
uma melodia que remete ao tema principal em acordes na mão direita e uma melodia entrelaçada 
no meio do acompanhamento e executada também com a mão esquerda. Esses acentos 
auditivamente soam como pontos importantes na obra, devido ao já relatado contracanto que é 
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obtido com este efeito. Novamente, somente na gravação D é possível ouvir essa melodia e 
esses três eventos acontecendo ao mesmo tempo. 
 
 
 
Figura 15 – Compassos 55 e 56 – Exemplo dos contracantos circulados em vermelho. 
 
 
3.1.10 Ligaduras 
 
Com respeito às ligaduras, vamos explorar os seguintes conceitos aplicados à peça: 
• L. Mozart (1756, p. 123, §20): “[...] se numa composição duas, três, quatro, ou mesmo 
mais notas são ligadas pelo meio círculo (ligaduras) [...] a primeira nota deve ser de 
alguma maneira acentuada, mas o restante da ligadura deve ser executado 
gradativamente mais suave” (BROWN, 1999). 
• Manuel Garcia (1894, New Treatise on the singing): “[...] acentuar a primeira nota de 
figuras repetidas”. O exemplo a seguir serve para os dois conceitos explicitados 
(BROWN, 1999). 
 
Vejamos que, no exemplo da Figura 16, há mais de uma dezena de notas ligadas pelo 
mesmo círculo. Se tocarmos de acordo com a instrução de L. Mozart, acentuaremos de maneira 
contextual a primeira nota do primeiro grupo de quiálteras e, em seguida, tocaremos todo o 
restante em piano com um toque sútil e “rasteiro”, com os dedos praticamente grudados ao 
piano, até chegar a uma dinâmica “pianíssimo” no decorrer desta mesma ligadura. 
Nas instruções de interpretação do musicólogo Manuel Garcia, podemos acentuar a 
primeira nota de cada grupo das quiálteras, ficando assim uma interpretação mais “cortada” – 
ou, digamos, mais “quadrada” em comparação a primeira sugestão, que nos remete a uma 
sensação de longa linha melódica. 
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Figura 16 – Compassos 1 e 2 – Exemplos de ligaduras. 
 
 
O exemplo da Figura 17 traz outra questão que faz falta em todas as gravações 
examinadas: o mesmo desenho melódico do tema principal (Figura 16) é apresentado no 
decorrer da peça; porém, em vez de somente uma ligadura, cada nota tem um ponto (Figura 17). 
Sendo assim, acreditamos que Oswald gostaria de ouvir um recurso interpretativo que 
contrastasse com o sugerido no início da peça em que reinava apenas uma ligadura comum; caso 
contrário, ele teria escrito da mesma maneira. 
Uma maneira de alcançar um efeito diferente para essa mesma melodia com o ponto e 
ligadura é tocar como se fosse um tenuto; talvez (ao gosto do intérprete), segurando uma 
pequena fração de segundo cada nota da melodia, com uma ênfase maior em não fazer todas 
legato, mantendo-as conectadas pelo pedal. Por mais insólito que possa parecer, soará diferente 
do que ligá-las como no início da peça de maneira convencional como foi pedido. 
 
 
 
Figura 17 – Compassos 44 e 45 
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3.1.11 Frases 
 
 
A Figura 18 nos mostra diferentes possibilidades de como dividir uma sentença ou uma 
frase, por meio de um exemplo tirado da obra de Oswald. Como cita Clive Brown (1999, p. 138- 
168), em seu capítulo sobre as frases, as mesmas possuem função similar às acentuações e 
operam em dois níveis: estrutural e expressivo. No período Romântico, o artista começou a ter 
mais liberdade para moldar a melodia de acordo com seu gosto e conhecimento. A seguir, 
novamente citamos instruções pesquisadas por Brown (1999) que podem servir de apoio a 
interpretação da figura utilizada. 
• Dotzauer (Violoncellschule, 1836): “o músico deve ser guiado pelos seus sentimentos, 
embora, em termos gerais, há regras a respeito que são ditadas pelo ritmo e fraseologia”. 
• Spohr (Violin School, 1843): “[...] é bem vago. Diz que existe o ‘estilo fino’ e o ‘correto’ 
e que o fino é produto de um talento natural”. 
• Pierre Baillot (L’Art du violon, 1834): “[...] faz, como diz a maioria das prescrições, a 
conexão entre as pontuações musical e a pontuação do discurso”. 
 
 
 
 
 
Figura 18 – Compassos 45 e 46. 
 
 
 
O exemplo de uma frase da Figura 18, tirado do Estudo de Oswald, mostra em vermelho 
o início e o fim da sentença ou frase. O compositor não faz referência a diminuendo no final da 
frase ou mesmo uma respiração para o início da próxima. Porém, sugerimos, em uma 
interpretação, seguir os conceitos delineados pelo compositor e teórico J. Schulz, na 
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Allgemeine Theorie der schönen Künste de Sulzer, 1770: “A divisão da frase deve ser indicada 
do modo mais claro possível e corretamente, não somente interrompendo o som, e/ou também 
com um diminuendo (dinâmica) no fim da frase seguindo com uma leve acentuação no começo 
da outra” (BROWN, 1999, p. 141). Ou seja: fazer um leve diminuindo ou diminuendo nas 
últimas notas da frase seguido por uma respiração quase que imperceptível, para não perder o 
fluxo da obra, mas suficiente para fazer essa separação de frases. 
A gravação B mostra uma maneira bastante interessante de construção do discurso 
musical. O pianista realiza os diminuendos nos finais de frases de maneira extremamente 
eficiente; no entanto, com relação ao tempo/pulso, prefere não fazer diminuindo. Mesmo sem 
ralentandos, percebemos a construção das frases pelas dinâmicas realizadas pelo performer. 
A gravação A, como já realçado, tem uma interpretação mais comedida e equilibrada em 
patamares de dinâmicas; em nossa percepção, o pianista constrói as frases por meio de maior 
acentuação (ou articulação) em ambas as mãos. Na gravação D, há divisões de frases mais 
perceptíveis para o ouvinte. A pianista da gravação D utiliza a forma de divisão utilizada pelos 
performers A e B. É como se escutássemos uma junção das gravações A e B. A pianista realiza 
de modo bem enfático os sinais de crescendo e decrescendo, além de fazer os diminuindos 
sugeridos nas instruções do tópico “Modificações de Tempo”, como em “finais de frase” ou 
“finais de seções”. Os patamares de dinâmicas utilizados na gravação D são realizados de 
maneira bastante distintas entre as seções, aliados à clara articulação dos começos e finais de 
frases, fazem-nos entender a forma da peça já em uma primeira audição. 
 
3.1.12 Modificações de Tempo 
 
Neste tópico, mostraremos exemplos práticos do Estudo n. 1 que venham ao encontro 
dos conceitos e instruções explanados no Capítulo 2. Em relação à escolha do tempo, a maioria 
dos estudiosos de música sabe que não é algo fechado e inflexível, mas depende do estado de 
espírito do executante, do espaço físico (reverberante ou seco) e talvez até mesmo dos humores 
da plateia. Essa peça em questão contém marcação de compasso 4/4 com indicação de 
metrônomo em semínima: 80. No entanto, como vimos anteriormente, principalmente em se 
tratando de uma estética do período Romântico, há variações consideráveis de escolhas de 
andamentos, como as mencionadas nas gravações analisadas (chegam a variar em mais de 1 
minuto o tempo final da peça). 
A seguir, mostraremos o exemplo da Figura 19, que retrata uma das voltas do primeiro 
tema (dessa vez de maneira idêntica à inicial). Assim, podemos colocar em prática para auxiliar 
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na interpretação as instruções sugeridas por Czerny para fazer um pequeno ritardando. 
• Czerny (1791-1857), aluno de Clementi, Hummel, Salieri e Beethoven (BROWN, 
1999, p. 386): Ritardando ou Rallentando: na volta do primeiro tema. 
 
 
 
Figura 19 – Compassos 64 ao 67 – Exemplo da volta do primeiro tema. 
 
 
 
Abordamos, em seguida, um exemplo que explora o termo Acelerando. 
• Daniel Gottlob Türk (1750-1813) compositor e organista (BROWN, 1999, p. 379): 
Acelerando: para lugares mais poderosos – veemência, raiva, fúria e sensações 
similares. 
 
 
 
Figura 20 – Compassos 35 ao 40 – Seção de fúria e veemência Türk sugere o acelerando. 
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O exemplo da Figura 20 demonstra um lugar de fúria e veemência da obra explanada 
que vai ao encontro do conceito que remete ao uso do Acelerando usado por Türk (BROWN, 
1999, p. 379). Ressaltamos também que entre dois grandes teóricos pode haver conflito de 
conceitos ou ideias, como no exemplo da Figura 20. Com base no conceito de Türk, faremos 
Acelerando; levando em conta o de Kalkbrenner (que descrevemos logo a seguir, Figura 21), 
faremos Retardando, pois é um lugar onde existem frequentes mudanças de harmonias e 
modulações. Assim sendo, fica a critério do intérprete, do gosto pessoal e de seu histórico 
cultural as escolhas para sua interpretação. 
Segue na Figura 21 um exemplo idêntico ao da Figura 20, agora indo de encontro a uma 
ideia totalmente contrária à de Türk: Kalkbrenner (1785-1845), pianista. Retardando: quando 
uma frequente mudança de harmonia acontece, ou modulações se sucedem rapidamente, o 
movimento deve ser retardado; para ele, todas as notas que carregam acidentes (modulações) 
devem ser marcadas (BROWN, 1999, p. 386). 
 
 
Figura 21 – Compassos 35 ao 40 – Frequentes mudanças de harmonia: Kalkbrenner utiliza retardando. 
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Nesse trecho das Figuras 20 e 21, as gravações B e D corroboramperfeitamente a ideia de 
Türk, que sugere fazer Acelerando: para lugares mais poderosos – veemência, raiva, fúria e 
sensações similares. O trecho todo em fortíssimo, acordes, arpejos e tensões harmônicas não 
resolvidas remete a “veemência e fúria” descritas por Türk. Ambas as gravações realizam 
claramente os Acelerandos nesta seção da obra. Em nenhuma das gravações percebemos o 
conceito sugerido por Kalkbrenner para fazer Retardando em uma seção de modificações de 
harmonias constante, como é o caso exatamente desta seção. A mais próxima deste último 
conceito citado é a gravação A, que mantém exatamente o mesmo padrão rítmico durante todas 
as seções da peça. 
De modo geral, podemos citar que a gravação que toma maiores liberdades de 
modificações de tempo, sem dúvida, é a C, pois a pianista realiza a “mudança de tempo básico” 
descrita por Brown (1999), fazendo o tempo da obra ficar em uma duração de quase um minuto 
e meio a mais do que as outras gravações citadas. A pianista desta gravação nos mostra uma 
concepção interpretativa que encontra lugar nas instruções citadas sobre realizações de 
modificações de tempo de: Dotzauer (Violoncellschule, 1825) (BROWN, 1999, p.152): “[...] o 
músico deve ser guiado pelos seus sentimentos, embora, em termos gerais, há regras a respeito 
que são ditadas pelo ritmo e fraseologia”. A pianista faz de maneira bastante exagerada as 
nuances de tempos nos diminuendos em finais de seções e em finais de frases, criando assim 
uma atmosfera bastante criativa. 
Na Figura 22, analisamos o trecho final da obra, incluindo a coda. Primeiramente, 
investigamos sobre o contexto das premissas de Czerny e Türk sobre modificações de tempo. 
Como se trata da parte final da obra (coda a partir do compasso 82), o trecho tem um forte 
sentido de expressividade, e a “estrofe” final requer execução alargada de acompanhamento e 
melodia. Sugerimos tocar os grupos de tercinas de forma bem fluente, sem marcações ou 
acentuações, nem deixar transparecer cada tempo, para não ficar algo musicalmente mecânico. 
O arpejo final deve ser tocado como uma “harpa”, nota por nota, “acariciando as teclas”, ou, 
como dizia Liszt (2012, p. 86), em comentários pedagógicos, como “gotas consoladoras”. 
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Figura 22 – Compassos 78 ao 88 – final da peça. 
 
Para fazer um ralentando ou retardando neste trecho, usaremos as instruções a seguir 
para embasar as escolhas. 
• Czerny (1791-1857), aluno de Clementi, Hummel, Salieri e Beethoven (BROWN, 
1999, p. 386). 
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Retardando: 
1. Onde notas ornamentais não podem ser atacadas em tempo giusto. 
2. Em um marcado crescendo que serve de introdução ou conclusão para uma 
importante passagem. 
3. Em passagens cujo compositor ou performer dá liberdade à sua imaginação. 
 
 
Vejamos a correlação das instruções de Czerny com a partitura da Figura 22, assim 
temos uma visão global das possibilidades de retardandos: instrução 1 – as apogiaturas nos 
arpejos (consideradas aqui ornamentos – compassos 78, 79 e 80), por conta de seu poder 
expressivo, devem ser tocadas não como um “ornamento”, mas como parte integrante da 
melodia, de maneira mais cadenciada, alargando, para assim valorizar sua característica; 
instrução 2 – o compasso 78 traz um marcado crescendo, que visa à finalização do 
desenvolvimento do tema principal; assim, torna-se outra possibilidade de fazer um retardando 
dentro das ideias de Czerny; e instrução 3 – Figura 22, sendo a página final da obra e 
extremamente expressiva e contextualizada na estética do romantismo, nos dá, de certa maneira, 
maior liberdade interpretativa em toda a seção. 
A seguir, abordamos sugestões de outro teórico já citado nesta pesquisa, que também 
vão ao encontro da Figura 22. 
• Daniel Gottlob Türk (1750-1813), compositor e organista (BROWN, 1999, p. 379). 
Retardando: 
1. Notas tenras, lânguidas. 
2. Em finais com marcação de diminuendo, diluendo, smorzando e similares. 
3. Para uma ideia delicada, repetida. 
 
A partir de todas essas prescrições sugeridas pelos teóricos em questão, cabe ao 
performer escolher seus caminhos interpretativos. Com relação às gravações relacionadas a esta 
Figura 22, destacamos as seguintes características: 
• A gravação D interpreta esta seção final da obra de maneira fluente, sem retardar, 
usando este recurso praticamente apenas no último sistema. 
• A gravação C possui grande liberdade interpretativa em relação à flexibilidade de 
tempo; o retardando já começa antes mesmo da coda. 
• A gravação A possui a mesma rigidez rítmica e articulação marcada das seções 
anteriores, retardando apenas na última nota do arpejo final da obra. 
• A gravação B também não possui flexibilidade rítmica nesta parte da peça, porém, por 
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meio de planos dinâmicos-sonoros e do recurso do pedal, o pianista cria uma “atmosfera 
dramática” condizente com o caráter da obra. O pianista finaliza a obra praticamente 
sem retardando, como se estivesse no início da peça. 
 
Percebemos que as gravações mais antigas possuem maior liberdade interpretativa, 
apesar de a abordagem técnica-pianística das mesmas ser mais frágil que das gravações mais 
atuais, como A e B. Essa comparação de gravações foi inserida para exemplificar mais uma 
ferramenta para o auxílio na construção de uma interpretação, seja em relação a esta obra 
específica ou em outras obras que possam ter esse parâmetro para futuras análises. 
 
3.2 Estudo para a Mão Esquerda 
 
Trata-se de uma peça para piano solo, para ser tocada exclusivamente com a mão 
esquerda, escrita em fins de junho de 1921 e dedicada à filha do compositor Alberto 
Nepomuceno, Mlle. Sigrid Nepomuceno26. O crítico e musicólogo Humberto d’Ávila, do jornal 
português Diário de Notícias, em 02 de março de 1982 assim descreveu sobre o Estudo, apóso 
ouvi-lo em um recital do pianista José Eduardo Martins: “Se algum dos números no programa 
fosse se distinguir, bastaria citar o Étude pour la Main Gauche, para se ter a certeza da garra de 
um compositor capaz de escrever uma das melhores páginas da literatura do gênero” 
(MARTINS, 1982, p. 9) 
Existe um número expressivo de obras significativas para a mão esquerda, como o 
Concerto n. 5 para piano e orquestra, de Prokofiev; Concerto para Mão Esquerda, de Ravel 
(piano e orquestra); algumas obras de Nepomuceno; e uma obra de Scriabin. No entanto, há 
pianistas que executam essas obras com ambas as mãos, preocupando-se exclusivamente com o 
resultado sonoro, deixando esta questão “ideológica” do compositor de lado. No caso desta obra 
de Oswald, trata-se de um Estudo. Este gênero, como já dito, tem como objetivos o 
aprimoramento de determinada característica técnica ou musical. Sendo assim, não vemos 
sentido essa obra não seguir o que o compositor deixou claro, que deve ser tocada apenas com 
a mão esquerda como forma de aprimoramento. 
 
 
26 A música solo para mão esquerda afirmou-se no Brasil pela atividade da pianista Sigrid Nepomuceno (1864- 
1920). Sigrid nasceu em Petrópolis, no Rio de Janeiro (1896), e estudou piano e canto desde a infância. Seu pai lhe 
dedicara algumas obras, sendo que as primeiras para a mão esquerda apareceram em 1906. Sigrid possuía apenas 
o braço esquerdo e nascera com ausência do antebraço direito, defeito natural congênito. A pianista realizou uma 
série de recitais públicos só com a mão esquerda, no Brasil e na França, sendo que ela possuía uma sólida técnica 
pianística em seu único membro (ARAÚJO, 2006, p. 49). 
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O absoluto domínio escritural e a não vinculação com o nacionalismo que emergia deram 
a Oswald a possibilidade de transferir integralmente para o papel seu interior, sua noção do 
“belo pelo belo”, sem se importar com a necessidade da plena divulgação para a grande massa 
(MARTINS, 1988). Oswald escreveu este Estudo aos 69 anos, e podemos dizer que é uma 
síntese dos processos ligados à variação. Três elementos temáticos básicos são apresentados em 
níveis ascendentes e descendentes e servem de motivação para vários processos ligados à 
variação. Sobre esta variação temática, Martins relata: 
 
Podemos considerar até o inciso temático genérico caracterizado por linha que se 
evidenciaria em sua estrutura como sendo curva e geradora dos três elementos citados 
– que serão diferenciados – um princípio mais elástico ao processo de variação. Isto 
posto, a linha em arco possibilitadora da proximidade temática e unitária, 
dimensionando ainda mais todos os processos que se verificam na obra (MARTINS, 
1988, p. 317). 
 
Martins não explicita à qual linha em arco se refere, mas, ao analisarmos, acreditamos 
ser a mesma do contorno melódico da análise que fizemos, presente em um dos tópicos desta 
pesquisa: “3.2.6 Análise do contorno melódico”. Oswald não marcou sugestão de metrônomo 
nesta peça, apenas indicação de andamento, com a descrição de “Andante” no início da obra. 
Essa marcação mais genérica, sem uma estrita marcação de metrônomo, dá-nos ainda mais 
liberdades interpretativas em relação a escolhas de tempo. Nossa preferência em relação ao 
andamento desta peça sugere um metrônomo com marcação de semínima = 70, podendo variar 
até 80. 
 
3.2.1 Identificando as divisões formais e os planos tonais básicos (John Rink) 
 
Rink (2002) descreve que um dos objetivos mais intencionais da análise dos intérpretes 
é determinar a forma da música e seus alicerces tonais. Modelos como as formas binárias, 
ternárias, rondós etc. são íntimos para a maioria dos músicos, e avaliar uma obra neste sentido 
pode ser produtivo, seguindo uma vertente mais detalhada e individual e revelando as principais 
seções e subseções da música, planos tonais e seus aspectos mais relevantes. Porém, diagramas 
ou gráficos como este não possuem muito valor caso não compreendamos seus atributos 
arquitetônicos em termos diacrônicos, ou seja, em termos de tempo e percurso. Este detalhe é 
vital para o intérprete (RINK, 2002, p. 66). A seguir, faremos uma identificação de motivos e 
frases importantes para o entendimento da peça, além da análise dos planos tonais da obra com 
vista à performance da mesma. 
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3.2.2 Exemplo dos motivos temáticos expostos no decorrer da obra 
 
 
Motivo 1: 
 
 
Figura 23 – Compassos 1-2. 
 
 
 
Motivo 2: 
 
 
Figura 24 – Compassos 20-21. 
 
 
Motivo 3: 
 
 
Figura 25 – Compassos 30-31. 
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3.2.3 Ampliação dos materiais melódicos 
 
O motivo 1, observado na Figura 23, serve como introdução, desenrolando-se até o 
compasso 6. Depois, sua linha é ampliada, e uma larga melodia se estenderá até o compasso 12, 
apresentando-se duas vezes, sendo mais extensa na segunda apresentação, como veremos a 
seguir (Figura 26). 
Figura 26 – Compassos 6-12. 
 
 
 
O motivo 2 (Figura 24), aquele que mais vezes se apresentará na obra, terá também 
ampliação ou variação melódica, conforme Figura 27. 
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Figura 27 – Compassos 20-27 (contorno em vermelho- desenvolvimento do motivo 2). 
 
 
 
O motivo 3 (Figura 25) está presente no compasso 30 e é revisto nos compassos 31, 32 
e 33, estando no todo em Lá Maior, Lá menor, Fá Maior e Fá menor, respectivamente. 
Observamos que o acompanhamento tem fracionamento de figuras em grupos alterados de três 
colcheias: 
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Figura 28 – Compassos 30-33. 
 
Nos compassos 34 e 35, novamente o tema do segundo motivo é citado. Notamos o 
fracionamento do acompanhamento da mão esquerda em figuras de semicolcheias. 
 
 
Figura 29 – Compasso 34. 
 
3.2.4 Uma possível hipótese para a forma do Estudo 
 
Segundo Martins (1988), este Estudo aproxima-se da forma Passacaglia27 ou Chaconne. 
Os valores das vozes condutoras do acompanhamento tornam-se gradualmente mais acirrados. 
As modificações que surgem quando reaparecem os motivos temáticos exemplificados 
evidenciar-se-ão na região grave do piano, dando tipicidade ao Estudo e, por outro lado, 
aproximando-o do princípio da já mencionada Passacaglia, pois há uma respectiva diminuição 
de valores no acompanhamento. 
Acompanhamento com semínimas: 
 
 
27 Julio Bas observa que “A Passacaglia e a Chacona são muito próximas, podendo inclusive confundir o analista. 
Ambas as peças estão integradas por um período, em movimento grave, geralmente em compasso ¾; período este 
que serve de tema a uma série de variações, muitas vezes, sobre um baixo ostinato, sempre no mesmo tom”. (BAS, 
1953, p. 190). 
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Figura 30 – Compassos 4 e 5. 
 
 
 
O acompanhamento passa para colcheias: 
 
 
 
 
Figura 31 – Compassos 20-21.Figura 31 
 
 
 
Acompanhamento intensifica-se por meio de tercinas: 
 
 
 
Figura 32 – Compassos 30-31 (acompanhamento em tercinas). 
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Depois, novamente intensifica-se por meio de semicolcheias: 
 
 
Figura 33 – Compasso 34 (acompanhamento em semicolcheias). 
 
 
 
Depois da sistematização com as semicolcheias, as melodias são reforçadas em oitavas 
com saltos. As melodias arqueadas demonstradas nos primeiros exemplos (Figuras 24 e 25) são 
usadas para a construção de motivos análogos às mesmas (compasso 36). O compasso 36 
(Figura 34) apresenta o inciso temático do segundo material, estando o mesmo ligeiramente 
deslocado, começando no segundo tempo. A partir deste compasso até a reexposição, o 
compositor reforçará o tema através da utilização de acordes, sendo que o acompanhamento 
estará oitavado: 
 
Figura 34 – Compasso 36 (material do motivo 2). 
 
No compasso 37 (Figura 36), o motivo 2 estará exposto mais amplamente em sua 
figuração rítmica original: 
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Figura 35 – Compasso 37. 
 
Acordes e oitavas são utilizados na apresentação do terceiro material temático nos 
compassos 39 e 40 (Figura 36). A partir do compasso 41, Oswald utiliza-se de vários motivos 
temáticos anteriormente tratados e ligeiramente modificados e, por meio da utilização dos 
amplos recursos de que o piano dispõe (como o uso de saltos transcendentais e texturas 
complexas), atinge culminância sonora (tensões harmônica e dinâmicas) entre os compassos 45 
e 46 (Figura 37). 
 
 
 
Figura 36 – Compassos 39-40. 
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Figura 37 – Compassos 45-46. 
 
Na Figura 37, descrevemos, por meio do círculo vermelho, a chegada ao ponto 
culminante, exemplificado por meio da grande tensão gerada pelos acordes de quinta da 
tonalidade principal da obra. No compasso 46, descrevemos a tensão gerada por um acorde de 
quinta alterada da tonalidade principal (Mi bemol menor), onde se opera o fechamento desta 
turbulenta seção, abrindo espaço para o início da reexposição do tema principal. 
No compasso 46, o compositor prepara a reexposição que se verificará a partir do 
compasso 47, neste ainda em acordes, mas tendo a mão esquerda mais livre em suas 
semicolcheias simples. 
 
 
 
Figura 38 – Compasso 47 (volta do material melódico inicial por meio de acordes – Motivo 1). 
 
 
Os elementos retornam à calma inicial (reexposição), porém de forma muito menos 
gradual que a utilizada para chegar ao ponto culminante. Até o compasso 52, Oswald apresenta 
o primeiro material temático. Nos compassos 1 ao 6 há uma introdução, e esta está 
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redimensionada entre os compassos 47 e 51 (Figura 39), pois, em poucos compassos, há um 
despimento da complexidade textural, voltando-se à identidade da calma inicial. Frisamos que 
os compassos 51 e 52 apresentarão, neste acalmar, resquícios da variação, pois, no início dos 
compassos 5 e 6, estão em semínimas e em colcheias na reexposição. Observamos que os 
compassos 52 ao 65 (Figura 40), serão idênticos aos compassos 6 ao 19, como podemos ver na 
Figura 26. 
 
 
Figura 39 – Compassos 47 ao 51 
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Figura 40 – Compassos 52 ao 65 (reexposição do tema principal). 
 
 
 
Verificamos a coda nos dois últimos compassos, sendo que um último apelo do desenho 
básico buscará o repouso final em Mi bemol menor. Notamos que, nestes dois compassos finais 
da coda, podemos, a título de interpretação, usar o mesmo efeito técnico de expressividade dos 
compassos finais do Estudo n. 1. Os arpejos finais, assim como a cadência final escrita na clave 
de fá (dominante – tônica) devem ser tocados como uma “harpa”, nota por nota, “acariciando as 
teclas”, ou como dizia Liszt (2012, p. 86), em comentários pedagógicos, como “gotas 
consoladoras” (efeito já descrito para o final do Estudo n.1). 
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Figura 41 – Compassos 66-67. 
 
 
 
3.2.5 Planos tonais e seções 
 
Apesar de este Estudo ter uma forma livre, podemos extrair divisores formais para ajudar 
a entender melhor sua estrutura. Podemos descrevê-lo em uma forma A B A’ + coda. Podemos 
definir a seção A do compasso 1 ao 35, seção B compassos 36 até o 49, seção A’ do compasso 
50 ao 65 e a coda nos compassos 66 e 67. A Tabela 2 traz o plano formal e tonal da peça: 
 
Tabela 2 – Plano formal e tonal da peça 
 
Seção A B A’ coda 
Subseção A1 A2 A3  A1  
Compassos 1 20 30 36 - 49 50 - 65 66 - 67 
Tonalidade Mibm---------- --LáM FáM 
I 
Liberdade 
Triádica 
Mibm---------- Mibm 
I 
 
A seguir, faremos a descrição das seções com as respectivas figuras colocadas 
posteriormente aos textos. Na seção A, existem três subseções, sendo que cada uma apresenta 
um dos três motivos já citados neste trabalho. Embora a seção toda acabe sempre voltando para 
a tonalidade da peça Mi bemol menor, temos compassos com modulações e transições que 
incluem relações de mediantes, características do período Romântico (ROSEN, 2002). A 
subseção A2 apresenta sucessões de terças sem um centro tonal definido, cuja melodia 
apresentada na voz soprano remete às funções harmônicas de I, VII e V graus. A subseção A3, 
apesar de dar continuidade à armadura de Mi bemol menor, é apresentada inicialmente na 
tonalidade de Lá Maior, passando logo em seguida por Lá menor e Fá Maior e Fá menor até 
chegar a Si bemol menor (quinto grau menor da tônica), que faz a preparação para o início da 
seção B. 
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A longa melodia utilizada por meio de acordes depois do motivo 1 se destaca em uma 
linha descendente (compasso 6 ao 9), em que o acorde de tônica na primeira inversão com a 
sétima no baixo e, logo após, o acorde de mediante (Sol bemol menor com a quinta abaixada e 
uma nota estranha, Dó bemol) dão logo de início o caráter enigmático e nostálgico da obra. Por 
isso, consideramos essencial a preparação para chegar a estes dois importantíssimos acordes, 
não os fazendo passar despercebidos, embora tudo tenha que soar com uma progressão melódica 
natural entre as tríades. 
A subseção A2 expõe o motivo 2 em uma região de instabilidade tonal, por meio de uma 
maneira complexa, em que parte da mão esquerda realiza terças progressivas ascendentes e 
descendentes, e o polegar tem o papel de cantar uma simples melodia – como se fosse algo 
“distante” das terças. Na subseção A3, o motivo é descrito junto com seu acompanhamento na 
tonalidade de Lá Maior, e transitam de compasso a compasso as tonalidades de Lá menor, Fá 
Maior e Fá menor, respectivamente. 
Nesta subseção o mais interessante é o acompanhamento dado à melodia. Tratam- se de 
quiálteras de colcheias que conduzem ritmicamente a obra até aparecer a dominante da 
tonalidade principal para preparar para a seção seguinte. A seção B contrasta drasticamente em 
termos de caráter com sua seção anterior; enquanto a seção A inteira mantém o caráter calmo, 
como algo quase “contemplativo”, um “andante” solene que usa os efeitos do pedal de 
sustentação sem grandes modulações (com exceção dos acordes de passagens e algumas notas 
estranhas à tonalidade, que dão o conteúdo dramático e original da obra), a seção B inicia de 
maneira conturbada e mantém esse caráter até o final. Ressaltamos a importância das descrições 
analíticas na partitura para melhor entendimento do trabalho. 
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Figura 42 – Seção A1 – Compassos 1 ao 15. 
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Figura 43 – Compassos 16 ao 21 (continuação Seção A1). 
 
 
 
A seção B apresenta dinâmicas, texturas e articulações diferentes daseção anterior; por 
isso, consideramos importante o pianista fazer um grande contraste entre estas diferentes partes 
da obra. Esta parte B da obra começa com um f e vai até fff, voltando para f até iniciar uma 
preparação para a reexposição da seção A1. A armadura de clave continua com sua tonalidade 
principal, porém as modulações são descritas com acidentes na partitura. Modulações e acordes 
distantes da tonalidade principal fazem desta uma seção conturbada e excitante tanto para o 
ouvinte como para o executante. 
A tonalidade de Fá sustenido menor inicia a seção com um acorde de quatro sons em 
primeira inversão, com a terça dobrada. A região grave do piano é utilizada para esta parte da 
obra, sendo que o compositor usa acordes mais marcados e agressivos como os já relatados, 
além de ir para tonalidades como Ré menor, Mi menor Dó menor e Fá menor – as quais não 
possuem relação com a tonalidade principal da obra. A seção toda é composta por sequência de 
acordes e oitavas, respectivamente. 
Neste Estudo, percebemos a exploração do acorde de quinta aumentada, como no 
primeiro compasso da Figura 43 e no compasso 8 da Figura 42. A sonoridade específica deste 
acorde, a presença de passagens modais e a presença de acordes de quinta, sexta e sétimas 
alteradas ou juntadas acabam gerando instabilidade e ambiguidades tonais que aproximam 
Oswald de compositores como Fauré, César Franck, Liszt e até mesmo Debussy (1862-1918). 
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Figura 44 – Seção B – Compassos 35-38. 
 
 
 
Outra hipótese que levantamos é a possível influência harmônica de Wagner, justamente 
devido às modulações cromáticas e à instabilidade tonal. Inclusive, no compasso 36 (Figura 44) 
encontramos a sucessão harmônica do acorde de Tristão e Isolda, ópera de Wagner considerada 
um marco na dissolução do sistema tonal. Além disto, o que faz chegar a essa hipótese é o fato 
de Buonamici, professor de Oswald, ter uma grande admiração por Wagner, como relata essa 
afirmação de Azevedo: 
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Na cidade toscana […], o jovem brasileiro ouviu as lições do grande pianista Giuseppe 
Buonamici220, […]. [Este] admirava Wagner e pautava seus ideais artísticos pelos do 
grupo Liszt-Hans von Bülow, e cuja escola se formara. Isso explica a singularidade da 
atitude artística de Henrique Oswald que, embora vivendo na Itália, não se interessou 
praticamente pela ópera, desprezou os efeitos baratos, as melodias de pacotilha, tudo 
o que constituía o receituário habitual da música italiana da segunda metade do século 
(AZEVEDO, 1950, p. 122) 
 
 
 
Figura 45 – Compassos 39-42. 
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As constantes inversões dos acordes surgem para atender à variedade dos baixos, a fim 
de evitar a monotonia e facilitar a fluência harmônica. O emprego do cromatismo cria inúmeras 
possibilidades de resolução e, consequentemente, fortalece as relações harmônicas e contribui 
para fluência musical. O contraponto ressalta acordes e saltos nesta tumultuada seção, até 
aparecer uma ponte no compasso 48, que reestabelece aos poucos o ambiente para a volta da 
solene e andante seção A1. Com o reestabelecimento da ideia principal, voltamos à execução 
com uma articulação adequada ao caráter inicial, com um toque mais aveludado e legato. 
 
 
Figura 46 – Compassos 43-46 (análise do autor do trabalho – seção B. Inciso = motivo ou material temático). 
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A referida seção B da obra de Oswald vem ao encontro da ideia de Schöenberg, que diz: 
“Se a tonalidade deve flutuar, terá, em algum momento, que estar firme. Porém não tão firme 
que não possa movimentar-se com soltura” (SCHÖENBERG, 2001, p. 528). Oswald usa, na 
seção relatada, essa liberdade, porém acaba sempre voltando a Mi bemol menor, sua base de 
sustentação, como vemos nas Figuras 44, 45 e 46. Nestas mesmas figuras, observa-se que 
Oswald traz a reexposição dos motivos 2 e 3 (incisos) por meio do desenho rítmico e melódico, 
pois, do ponto de vista harmônico e textural, como já descrito, usa liberdade plena como se cada 
“tríade” fosse uma tonalidade independente. 
Também nestes exemplos reparamos uma característica do Romantismo descrita por 
Rosen como “melodia escondida” ou “melodia ausente” (ROSEN, 2000, p. 171). Esta 
característica consiste na linha melódica estar presente nas “entranhas” das harmonias, como se 
tivesse realmente “escondida”. Este recurso é típico na música de Robert Schumann, compositor 
que também influenciou Oswald. 
Outro recurso harmônico que Oswald usou em muitas obras para piano é a sexta 
napolitana. Também é frequente a presença de encadeamentos de acordes que possuem uma 
relação de semitom entre suas fundamentais, o que resulta em uma sonoridade napolitana. 
O acorde de quinta aumentada (ou quinta alterada) é empregado neste Estudo, assim 
como em várias de suas obras, como resolução de uma dissonância, o que caracteriza um uso 
mais convencional, típico da obra de Schumann, ou pelo fascínio de sua cor específica, 
geralmente relacionado à falta de uma direcionalidade tonal – o que é bem mais moderno, 
remetendo a Debussy. 
Em muitas obras para piano de Oswald, verificamos também ambiguidades entre 
tonalidades relativas. A hesitação entre uma tonalidade e seu relativo se encontra, por exemplo, 
em várias peças de Debussy, mas na verdade é uma herança do Romantismo, como podemos 
comprovar com a Valse op. 70. n.2, de Chopin, que oscila entre Lá bemol e Fá. 
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Figura 47 – Compassos 47-55 – Exemplo da melodia ausente, inciso 1 e instabilidade harmônica. 
 
 
 
Podemos referenciar teoricamente esta instabilidade tonal da seção B a um conceito do 
autor Edward Lowinsky (1961), denominado “Atonalidade Triádica”. Este conceito pode ser 
explicado como uma forma de “tonalidade expandida” ou “suspensão da tonalidade”, em que 
predominam ausência de referência tonal, acordes alterados e falta de nexo tonal, ficando como 
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única alusão à tonalidade sua entidade triádica. Para este mesmo tipo de “problemática”, Charles 
Rosen (2000) sugere a definição de “excitação cromática”. Schöenberg, em seu Tratado de 
Harmonia (2001), aborda este assunto utilizando os termos “tonalidade suspensa” ou 
“tonalidade flutuante”. Existem vários exemplos desta abordagem harmônica em Mahler e 
também em Beethoven, principalmente em sua terceira fase, nos movimentos finais dos 
Quartetos opus 127 e 130. 
Schöenberg, visando a demonstrar uma lógica de raciocínio sobre a proximidade entre 
a “tonalidade” e a “atonalidade”, afirma: 
 
A tonalidade não só ajuda a fixar a posição dos elementos, mas também sua forma [...] 
é assim que concebo os dois papéis fundamentais da tonalidade. De uma parte, ela 
junta, une; de outra parte, ela articula, separa, individualiza[...] Através da unidade que 
se estabelece com as afinidades entre os sons, o ouvinte dotado de uma inteligência 
musical não pode deixar de saber que a obra foi concebida como um todo 
(direcionalidade única, global). De outra parte a sua memória é ajudada pela função 
de articulação, que esclarece a maneira com o qual os elementos são interligados entre 
si e seu conjunto [...]. (SCHÖENBERG, 2001, p. 215) 
 
Oswald se distancia da tônica com tríades independentes entre si, praticamente anulando 
espaço para uma análise harmônica funcional. Neste referido Estudo, o que mantém a percepção 
musical dos ouvintes aludida ao sistema tonal é nossa memória e nossa inteligência musicais, 
descritas por Schöenberg (2001), memórias estas que esclarecem quais elementos são 
interligados entre si e como a obra foi concebida como um todo. O raciocínio descrito por 
Schöenberg nos leva atualmente a pensar em um novo pensamento harmônico. Este Estudo de 
Oswald não responde aos critérios harmônicos de funcionalidade, mas desenvolve seus motivos 
e material melódicos com lógica (o que implica uma mínima lógica harmônica). Podemos citar 
as palavras do escritor e compositor Flo Menezes (1962) em seu trabalho intitulado Apoteose de 
Schöenberg, que servem de embasamento para esta análise do Estudo. 
 
A harmonia não está, aqui, relegada a um segundo plano. O que se renega é a pretensão 
tonal de uma direcionalidade única a uma equívoca e privilegiada tônica, amarrando a 
construção e o desenvolvimento dos motivos, numa única perspectiva direcional da 
harmonia. Defende-se assim uma pluridirecionalidade harmônica [...] (MENEZES, 
2002, p. 95). 
 
Flo Menezes destaca, assim como Schöenberg, uma inexatidão quando ao termo 
atonalidade; porém, aqui não é o lugar para ser discutido este assunto. O quepodemos trazer 
para a obra analisada neste trabalho é o conceito emitido por Menezes de que a atonalidade não 
nega uma direcionalidade harmônica propriamente dita, existente em toda a música tonal, mas 
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sim, a unidirecionalidade. Assim, Menezes destaca que, em vez de uma tônica principal, temos 
agora várias tônicas sucedidas umas às outras, nas quais encontram direcionalidades e 
resoluções (MENEZES, 2002, p. 98). 
O parágrafo também explica o fato de, ao escutarmos a obra citada de Oswald, termos a 
sensação de se encaixar perfeitamente em uma análise funcional; mas, ao analisá-la 
teoricamente, encontramos essa grande surpresa, que é a falta de uma possível “coerência 
funcional” para os padrões tradicionais. Novamente, enfatizando palavras de Menezes, 
explicamos essa possível incoerência entre a prática (audição) e a teoria (análise): “A coerência, 
a lógica, a finalidade do discurso, eis o que permite essencialmente a compreensão do que se 
trata” (MENEZES, 2002, p. 96). 
A forma como os intérpretes lidam com este Estudo não precisa estar em conformidade 
com esta descrição. O executante, ao invés disso, tenderia a sentir as diversas áreas tonais como 
pontos de gravitação que se aproximam ou se afastam do fluxo musical, áreas julgadas de acordo 
com a percepção de sua importância, onde uma tonalidade passageira de Sol bemol menor, por 
exemplo, merece menos atenção (em termos de extensão de tempo e dinâmica) do que a 
dominante que se introduz no clímax. 
Igualmente, pianistas encarariam a forma A B A’ como jogos de frases estáveis ou 
instáveis, estáticas ou ativas, ou como uma declaração seguida de partida e retorno. Embora 
nenhuma dessas formulações indique o que realmente acontece na obra, elas ao menos dão uma 
noção básica da música em execução, na medida em que esta se expande e se contrai, permanece 
ou prossegue, e assim por diante. Uma noção de “forma enquanto processo” é o que realmente 
interessa aos intérpretes, embora, para atingi-la, necessitem de uma dissecação um tanto quanto 
conscienciosa, mais do que a assimilação simplesmente intuitiva. Tabelas como a 2, 
demonstrando o plano formal e tonal, podem ajudar neste aspecto apesar de sua aparente 
simplicidade. 
 
3.2.6 Análise do contorno melódico e de motivos/ideias constituintes (John Rink) 
 
A Figura 49 traça o contorno melódico da ideia principal do Estudo, cujas 
particularidades de ondulação e dos gestos ficam mais palpáveis quando enfocados desta forma. 
Rink diz que a consciência de configurações de altura em uma melodia, assim como de um 
quadro mais geral, também afetará o modo como os intérpretes projetarão a música, mesmo que 
a demonstração da unidade entre os motivos não seja seu objeto prioritário. Tais padrões 
poderiam inspirar um tipo especial de timbre ou articulação, ou ainda texturas recorrentes, 
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ritmos e outros elementos que exercem influência sobre o contorno da música (RINK, 2002, 
p.71). 
A linha melódica do Estudo para a Mão Esquerda está praticamente em toda obra, 
acompanhada por tríades pontuais ou por sequência de notas duplas contínuas. A ideia principal 
do Estudo, apresentada entre os compassos 6 e 12, é representada por meio acordes. Embora a 
nota mais aguda apresente a melodia, o acorde inteiro neste trecho é importante, devido à sua 
sofisticada harmonização, como a utilização de acordes em primeira ou segunda inversão e com 
a sétima no baixo. 
No último acorde do compasso 10, há um acorde de quinto grau com sétima, com a terça 
no baixo. Este acorde faz parte da cadência para a afirmação da segunda exposição da ideia 
principal da obra; por isso, consideramos importante salientar o ritenuto e diminuendo indicados 
pelo compositor, usando um toque (embora piano) profundo e pensante, dando início à volta da 
ideia com um caráter mais movido e leve inicialmente. O contorno melódico ajuda nas definições 
do intérprete na escolha global de suas decisões em termos de projeção sonora. O jogo entre 
mediantes no compasso 8 (Figura 48), com o acorde de mediante alterado invertido no quinto 
tempo, contribui para o valor expressivo da frase musical, construindo o desenrolar para a 
cadência. 
Focamos na análise do contorno melódico deste trecho específico da Figura 48, por 
detectarmos ser ele o gerador dos materiais temáticos da obra. Assim, consideramos este um 
dos materiais melódicos mais importantes da peça. 
 
 
 
Figura 48 – Ideia principal – Compassos 6-9. 
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Figura 49 – Contorno melódico da ideia principal acima (compassos 6-9). As notas marcadas no contorno 
representam a nota soprano das tríades nos pontos culminantes da ideia. 
 
 
 
3.2.7 Gráfico de Tempo (John Rink) 
 
 
 
 
 
Gráfico 3 – Relação da flutuação de tempo durante a obra (análise anterior a performance, analisando as relações 
de tempo dispostas na partitura ou a prescrição do próprio intérprete 
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3.2.8 Gráfico de Dinâmica 
 
 
 
Gráfico 4 – Relação entre a flutuação de dinâmicas no decorrer da obra (análise anterior a execução das 
indicações descritas na partitura). 
 
 
 
3.2.9 Interpretação e concepção da realização pianística 
 
Os aspectos que citaremos a seguir foram concedidos por meio de nossa experiência 
durante a preparação e performance desta obra, lembrando que a análise interpretativa de uma 
obra é permeada pela individualidade de cada intérprete, desde que respeitados os padrões 
estilísticos da obra. O Estudo para a Mão Esquerda está composto na tonalidade de Mi bemol 
menor. A obra inicia de forma calma e nostálgica. Uma simples melodia (exemplo 1 da Figura 
50) introduz a obra na região central do instrumento em pianíssimo, suavemente com arco 
ascendente, até chegar à ideia que consideramos a principal do Estudo, a qual tem seu início no 
compasso 6, com uma preparação no baixo na dominante, e a entrada do acorde de tônica 
(exemplo 2 da Figura 50). As alternâncias nos ritmos dos compassos entre 6/4 e 9/4 dão a 
sensação de frases longas e irregulares (exemplo 3 da Figura 50), característica da linguagem 
Romântica (CONE, 1968, p. 78). Sugerimos uma interpretação com uma agógica mais livre, 
passando a impressão de uma seção improvisada pelo pianista e caracterizando o aspecto mais 
expansivo, rítmico e formal do Romantismo. 
A líricamelodiado início desta obra até o compasso 6 abrange uma espécie de introdução 
nostálgica, com inserção de alguns contrapontos que culminam em uma oitava grave da nota Si 
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bemol, a qual faz o papel de dominante para a ideia principal entrar em acordes largos e distantes, 
com oitavas dobradas e algumas tríades extinguindo a quinta. Como visto na Figura 50, essa 
ideia desenvolve-se passando por acordes de transição, mas sempre mantendo o campo 
harmônico de subdominante, dominante e tônica, em primeiras e segundas inversões. 
 
 
Figura 50 – Exemplos 1, 2 e 3 (compassos 1 - 11). 
 
O desafio técnico mais imediato para o pianista é o controle de toda a estrutura das vozes 
utilizando somente a mão esquerda. Ao olharmos a partitura, caso não tivesse o título, não seria 
perceptível à primeira vista que a obra se tratava para o uso de apenas uma das mãos. Essa 
conclusão se baseia no fato de sua escrita complexa, usando dois pentagramas com uma textura 
densa, quando muitas vezes o performer tem de utilizar uma técnica que requer severos 
deslocamentos para poder solucionar as dificuldades mecânicas. Há muitos acordes em quenão 
132 
 
 
é possível tocar as notas simultaneamente, devido às longas distâncias entre as mesmas, sendo 
que o pianista pode optar por fazer arpejado ou tocar uma tríade (acorde junto) e, logo em 
seguida, a nota mais aguda (Figura 51 ou exemplo 5). 
 
 
Figura 51 – Compassos 12-15 (exemplo 5 em vermelho). 
 
Em alguns momentos da obra, temos a sensação, ao olhar a partitura, de que é impossível 
tocar com somente uma mão. Porém, ao ler a peça ao piano, fica evidente ainda mais o domínio 
da escrita de Oswald para o instrumento, pois tudo se encaixa perfeitamente na referida mão 
(Figura 52 ou exemplo 6). O destaque de uma nota que se estabelece como melodia dentro de uma 
tríade tocada pela mão esquerda é um dos grandes desafios durante a execução desta obra. 
 
 
Figura 52 – Compasso 30 e 31 (exemplo 6 em vermelho). 
 
Desafios mais sutis incluem a sustentação do ambiente nostálgico das seções por meio de 
um toque mais pesante e sem brilho, procurando um timbre mais aveludado através do toque 
pianístico. Os três motivos existentes acabam se desenvolvendo por meio de acordes ou 
sequências com um sofisticado acompanhamento de quiálteras (exemplo 6da Figura 52). 
O motivo 2 é acompanhado o tempo todo por terças e sextas em um pulso “andante” e 
em posições pouco confortáveis para a mão. Esta sequência de terças e sextas com uma melodia 
em cima, formando, na verdade, uma “tríade”, é considerada um dos trechos mais difíceis em 
termos físicos para o pianista na execução da obra. Esta sequência com o polegar 
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simultaneamente tocando a melodia, é o que cria essa ampla dificuldade física (Figura 53 – 
exemplo 7). 
Uma maneira de vencer esta dificuldade é estudar vozes separadas com um dedilhado 
fixo e, logo após, ir juntando de maneira gradual. Primeiramente, fazer somente as sextas, 
lentamente, com articulação de dedos para a fixação da memória digital; e, somente depois, 
estudar com o polegar. Usar o recurso de gravação do ensaio (estudo) com um simples aparelho 
ajuda amplamente a análise posterior da gravação, para perceber se há equilíbrio sonoro entre as 
sextas, assim como se há condução sonora aceitável da linha melódica realizada pelo polegar. 
 
 
 
Figura 53 – Compassos 19, 20 e 21. 
 
Esse Estudo revela desde o início alguns desafios técnicos de leitura, devido à 
complexidade de sua textura, indicada para ser executada apenas com a mão esquerda. O 
discurso e a lenta transformação dos materiais, como já demonstrado, requerem um processo de 
compreensão e memorização distinto daquele aplicado ao repertório tradicional. O foco na mão 
esquerda exige, inclusive, uma posição um pouco diferente da maneira costumeira do pianista 
sentar- se ao piano. 
Sugerimos que o pianista se posicione no assento a uma leve fração para trás do que o 
convencionalmente adotado; assim, o braço esquerdo ficará com mais liberdade para percorrer 
as regiões mais extremas do piano – principalmente quando solicitado o uso dos agudos. Com 
relação à mão direita, há duas sugestões distintas: (a) deixar o braço em relaxamento ao lado do 
corpo, segurando ou não em alguma parte do banco do piano; e (b) menos comum, sugere-se 
segurar na borda direita do piano, dando assim mais firmeza e confiança à realização dos 
movimentos corporais. 
A ampla movimentação do braço esquerdo entre as regiões do teclado causa certo 
incômodo durante as seções iniciais de preparação da obra, chegando a gerar desconfortos 
pontuais. Aconselhamos imediatamente parar o estudo se isto acontecer. Quando voltar à 
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prática, já relaxado e com o estudo lento, pode-se perceber que, aos poucos, com uma 
consciência corporal, à medida que a memória digital vai agindo, o desconforto vai passando, 
dando lugar à segurança motora. Desta forma, ainda que o Estudo apresente grandes 
dificuldades, não é colocada em risco a possibilidade de realização plena ao piano. 
Indicamos que a transição da seção A para B (Figura 44) seja executada com uma 
construção sonora realizada por meio do ouvido interno. Deve-se começar a transição com um 
“toque aveludado” e construir mentalmente a passagem para uma região abrupta (seção B), com 
a possibilidade do uso de strettos e utilizando potência sonora, podendo projetar um som 
propositalmente metálico na busca por uma atmosfera misteriosa e conturbada em contraste com 
a seção A. 
Antes do compasso 50 (Figura 47), há uma seção de transição da seção B para a volta 
da A. Nesta transição, devemos construir um ambiente “doce, consolador, íntimo e fluente”. 
Esses adjetivos, como já referidos, eram utilizados por Liszt (RAIMANN, 2012) para melhor 
compreensão metafórica das possibilidades interpretativas. 
Ao chegar ao compasso 50 (Figura 47), a melodia da seção inicial da peça acaba 
retornando. Sugerimos tocar essa melodia com um caráter de “recitativo apaixonado”, sem 
marcações de acentos e com intensidade crescente no decorrer da frase. 
Uma observação já falada anteriormente, porém de profunda importância para o estudo 
dessa obra, assim como de outras, é a gravação de seu estudo, ou ao menos de algumas sessões, 
pois nosso ouvido deve ser nosso melhor professor. Dessa forma, analisamos o resultado sonoro 
que às vezes deixamos passar despercebido na hora que estamos tocando, devido a outras 
preocupações que a performance nos remete. 
 
3.2.10 Processos de leitura e dedilhado 
 
Sugerimos que o pianista leia a partitura minunciosamente fora do instrumento antes de 
levá-la ao piano. Como a peça está escrita em duas claves, como se fosse para as duas mãos, 
causa certa confusão sua leitura à primeira vista. Em uma leitura forado instrumento, podemos 
decodificar cada voz e ir assimilando as melodias principais, acompanhamentos e pontos 
culminantes. A clave de sol está praticamente o tempo todo com a voz do tema, enquanto na 
clave de fá temos as bases de sustentação desta melodia, como já foi demonstrado em diversos 
exemplos anteriores neste trabalho. 
Com relação ao dedilhado a ser usado nesta obra, destacamos as ideias de Debussy, de 
que a pianística moderna acreditou resolver este problema colocando muitos dedilhados – 
135 
 
 
embora, para o compositor, isto somente atrapalhe, uma vez que a música toma o caminho de 
uma “estranha operação”. Debussy acredita que um dedilhado imposto não pode, obviamente, 
adaptar-se aos diferentes formatos anatômicos das mãos. O mesmo cita que admiráveis 
clavinicistas do passado jamais indicavam dedilhado, confiando no talento de seus 
contemporâneos. Debussy ainda afirma que duvidar da capacidade dos virtuoses do futuro seria 
mal visto na época e conclui com as palavras: “procuremos os nossos dedilhados” (MARTINS, 
1982, p. 200). 
Assim como Debussy, Oswald não colocou dedilhado em seus Estudos, confiando na 
intuição e na competência de seus intérpretes, já que são peças com um nível de dificuldade 
elevado. O Estudo para a Mão Esquerda requer extensa abertura de mãos, usando intervalos 
largos de 12ª e 15ª, o que denota mais um motivo que deixaria frágil qualquer tentativa de 
indicação de dedilhados. Sugerimos que o pianista, após a primeira leitura integral da obra, 
identifique as passagens mais complexas e marque o dedilhado. Todavia, é indispensável que o 
dedilhado evite excessivas passagens de dedos em prol de um legato de mão, com o cuidado de 
que a performance não seja prejudicada por tensões físicas ao intérprete. Resumidamente, 
recomendamos, de maneira geral, um dedilhado que venha a contribuir com a memorização, e 
não, com a rigidez física. 
 
3.2.11 Toques e equalização dos planos sonoros 
 
Em relação ao toque, aconselhamos um ataque não percussivo em todas as seções da 
obra. A diferenciação entre os planos sonoros deve ser realizada sem comprometer a 
consistência do som. Por mais que nas melodias da seção A seja interessante timbrar a voz 
soprano, devemos manter a consistência sonora dos acordes, realizando todas as vozes em um 
patamar de dinâmica bastante próximo, obtendo assim uma sonoridade grandiosa. 
 
 
Figura 54 – Compassos 8 e 9. 
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Apesar de o Estudo ter sido composto em 1921, sua sonoridade é amplamente romântica; por 
isso, citamos a busca por este toque não superficial, com robustez sonora, porém, não agressivo. A prática 
em andamento lento e com articulação profunda, sentindo o “fundo” da tecla, é recomendável para sentir 
o controle do mecanismo e o controle sonoro de cada acorde. Os baixos em oitavas na clave de fá devem 
ser tocados também com substância sonora, deixando os harmônicos reverberarem por meio do pedal de 
sustentação, fazendo um pequeno rubato até a entrada da melodia (acordes). 
A seção B da obra exige uma sonoridade mais incisiva que a seção A. O bloco inteiro 
que representa a frase musical deve ser estudado e tocado de maneira forte; porém, os acordes 
que representam a melodia, inclusos na clave de sol, devem ser destacados com um pouco mais 
de ênfase. Para as oitavas da clave de fá, sugerimos estudar separadamente, com ênfase especial 
na prática consciente dos saltos, com braço relaxado e mantendo o foco da constância sonora na 
ponta dos dedos e na forma da mão. 
 
 
Figura 55 – Início da seção B. 
 
Para representar este papel tempestuoso da seção, indicamos este toque mais enérgico já 
relatado. O pulso da seção não representa grandes dificuldades, pois está dividido de maneira 
bem clara em seis tempos de semínima. Estudar os acordes e oitavas em staccatos é outra 
maneira que sugerimos para a fisicalidade do pianista se adaptar à forma da música. Como visto, 
o legato nessa ocasião faz-se impossível em diversas passagens. Desta forma, acreditamos que 
um dedilhado que se atente à realização do legato em questão poderá trazer mais problemas que 
benefícios, já que podemos usar o pedal de sustentação neste caso como um recurso intrínseco 
ao universo romântico do texto musical. Assim, acreditamos que deverá ter mais valor um 
dedilhado com a opção de favorecer a formação da arcada da mão e o posicionamento dos dedos 
de forma confortável. 
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3.2.12 Pedalizacão e pedal de mão 
 
 
Definir a maneira de pedalizar uma obra é algo que está sempre sujeito a modificações 
de acordo com o instrumento e as condições acústicas do ambiente da performance. Mesmo com 
a possibilidade de contextos diferentes, podemos antever a pedalização adequada para o estilo 
da obra. O uso do pedal de sustentação, promovido a partir do século XIX, determina uma nova 
concepção da função sonora da música. Segundo Rosen, o pedal de sustentação possui duas 
funções básicas diferentes (assim como outras subsidiárias): “[...] ele sustenta notas golpeadas 
e permite que outras vibrem por simpatia [...]” (2000, p. 42). 
Não há indicação de pedal neste Estudo, o que não quer dizer que não se deve usá-lo. 
Podemos obter um resultado final satisfatório na execução da obra se soubermos aproveitar 
todas as possibilidades sonoras oferecidas pelo pedal. A pianista e professora Luciana Sayure 
Shimabuco descreve este fato da seguinte maneira: 
 
É importante estar ciente das possibilidades de utilização do pedal de sustentação, 
sabendo que efeitos bastantes variados podem ser alcançados por meio da exploração 
dos diversos pontos intermediários existentes entre os extremos do curso total do 
pedal. Acredita-se que isso pode colaborar para que cada pianista escolha a 
pedalização que considerar mais adequada ao seu piano, sua sala, e, principalmente 
suas convicções (SHIMABUCO, 2005, p. 233). 
 
A pedalização desta obra é um aspecto indispensável, pois todos os efeitos da mesma 
estão concentrados na reverberação dos acordes em questão, constituindo os “borrões”, termo 
usado por Rosen (2000) para definir a riqueza sonora, timbrística, harmônica e textural que o 
pedal de sustentação proporciona. Porém, no processo de leitura, indicamos não usar o recurso 
do pedal, pois, apesar de ser obrigatório para o resultado estético final, nesta fase do processo 
de aprendizado o mesmo pode ocultar imprecisões rítmicas, técnicas e desigualdades sonoras. 
O detalhamento da pedalização desta obra daria corpo para uma tese inteira somente sobre 
este tópico. Portanto, trataremos de aspectos gerais sobre a pedalização desta peça, utilizando 
como apoio excertos da mesma. A obra em questão não faria sentido algum sem o pedal de 
sustentação, devido às grandes distâncias percorridas pelo teclado por uma só mão. Assim 
sendo, não há em grande parte da peça possibilidade de realizar o legato de mão. 
Nesta peça, podemos utilizar o pedal de diversas maneiras, como por exemplo: retirada 
gradual, meio pedal, retirada inteira e colocação do pedal antes ou depois do ataque da nota. A 
estrutura desta obra está apoiada nas capacidades técnicas do pedal de sustentação. 
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Abordaremos alguns excertos com exemplificações de como sugerimos a maneira de ser 
usado o pedal. Primeiramente ratificamos que, em raros momentos durante a obra, sugerimos o 
uso de pedal inteiro com troca inteira, o que quer dizer que tanto o acionamento quanto a troca 
do pedal percorrem todo seu curso. Usaremos em grande parte da obra o pedal inteiro com meia 
troca, o que quer dizer usar o pedal acionado por inteiro com trocas que não percorrem a 
totalidade do seu curso. Também usaremos o meio pedal, que significa ser acionado até a metade 
de seu curso. 
Agora mostraremos alguns excertos com sugestões de pedalizações. A reta vermelha 
sinaliza o pedal inteiro; a reta azul indica o meio pedal; o triângulo verde sinaliza a meia troca; 
e o triângulo marrom sinaliza a troca inteira. Salientamos que, na prática, existem ainda mais 
gradações de tipos de pedal, porém de difícil aferição. Lembrando sempre que a busca por uma 
pedalização “perfeita” ou “ideal” está diretamente ligada à capacidade de percepção auditiva do 
intérprete. Devido a este importante fato, mesmo com a grafia sugerida nos exemplos a seguir, 
o fator real que comanda o acionamento e as trocas de pedal nesta obra é o nosso “ouvido”. 
O trecho da Figura 56 corresponde ao início da peça, com dinâmica p aliada a uma 
tessitura ainda simples. Sugerimos o uso do pedal inteiro, pois o mesmo não acarretará em 
acúmulo sonoro desnecessário. Nos compassos seguintes, quando a textura começa a ficar com 
maior intensidade, indicamos o uso com mais cautela do pedal inteiro, utilizando assim o meio 
pedal com uma frequência maior. Em trechos com dinâmicas mais sutis, o meio pedal evita o 
acúmulo sonoro e propicia a dinâmica conforme indicado. 
 
Figura 56 – Exemplo de pedalização – compassos 1-3. 
 
 
No exemplo da Figura 57, usamos o pedal inteiro nos pontos culminantes do 
desenvolvimento dos temas, como nos compassos 6 ao 9. Nesses compassos, as harmonias 
atingem seu desenvolvimento mais profundo na seção A. Tanto neste excerto como em outras 
partes da obra, o contorno do tema é sempre utilizado de maneira atenuada, de modo quase a 
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não ser reconhecido quando misturado ao efeito do pedal. Na acepção de Rosen (2000), este 
tipo de efeito deixa as linhas levemente “manchadas”, contribuindo com a sensação nostálgica 
a que a obra nos remete. O pedal é explicitamente primordial na manutenção das oitavas nos 
baixos, em tônicas e dominantes, como nos mostram os compassos 6 e 7 (Figura 57). 
 
 
 
Figura 57 – Exemplo de pedalização – compassos 4-11. 
 
As sucessivas aparições dos temas em desenvolvimento vão de uma articulação em piano 
ou pianíssimo em texturas simples até uma articulação em fortíssimo, mais destacada e em 
acordes, como no exemplo da Figura 58, onde o pedal serve como uma base de apoio nessa 
gradual transformação. O pedal, aqui aliado aos blocos sonoros, é utilizado como uma forma de 
reorquestração, que coloca o processo temático em relevo, com a finalidade de conferir 
sonoridade diferenciada das distintas formas que os temas assumem. No entanto, temos de tomar 
muito cuidado nas trocas; caso contrário, como diz Rosen (2000, p.48), é “tanto um bônus quanto 
uma obrigação, que traz uma bonita nuvem de som que ameaça engolir a música”. 
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Figura 58 – Exemplo de pedalização – compassos 36-37. 
 
Neste exemplo da Figura 58, a música, já de início, aparece com uma dinâmica f; assim, 
indicamos o pedal inteiro para ajudar no volume e na constância sonora do trecho. Também 
utilizamos em cada bloco sonoro a troca inteira, com o intuito de, no início de cada bloco, 
acrescentarmos o pedal inteiro dentro das dinâmicas crescendo que estão na partitura, fazendo 
assim grandes contrastes colorísticos. 
A troca de pedal inteiro, após a rica sonoridade dos compassos iniciais, tirando a 
reverberação das notas, confere um estranho efeito de distanciamento, cujo som se esvai 
repentinamente, logo entrando novamente oitavas em fortíssimos e oferecendo um grande 
contraste timbrístico. O pedal aqui é usado como uma extensão da dinâmica, como um meio de 
caracterizar os diferentes planos sonoros. O pedal de sustentação consegue colocar em relevo a 
mudança dramática de um acorde. Nosso entendimento sobre uso do pedal nesta obra vem ao 
encontro das palavras de Rosen, quando diz: 
 
Os efeitos sonoros do pedal atuam, precisamente, como acentos ou contrastes de níveis 
dinâmicos. Eles podem ser adequadamente reproduzidos em um moderno instrumento 
de concerto através do que se denomina meio – pedal, quer dizer, levantar ligeiramente 
os abafadores, afim de que eles permaneçam ainda em contato com as cordas, mas não 
o suficiente para extinguir toda a ressonância quando as teclas são soltas. Isto propicia 
uma mistura bastante delicada na mudança harmônica que rapidamente se extingue, 
assim que o novo acorde é tocado (ROSEN, 2000, p.50). 
 
Rosen cita ainda que o pedal atinge um patamar na segunda metade do século XIX que 
fora adquirido anteriormente pelo fraseado, dinâmica e instrumentação (2000, p. 51). O pedal faz 
com que as extraordinárias dissonâncias destes blocos sonoros do exemplo da Figura 59 sejam 
ouvidas como suaves vozes intermediárias. Este estilo de sonoridade, do qual Chopin foi um dos 
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criadores, depende sobretudo de uma nova e original utilização do pedal quando comparada à 
sua utilização em repertórios anteriores ao século XIX. Para finalizar, gostaríamos de dizer que 
estas sugestões, principalmente de usar o pedal como apoio para a expressividade da obra, 
devem ser utilizadas na peça inteira, estudando-as de maneira lenta e consciente. 
Segundo Rosen (2000, p. 42), o pedal de sustentação é um dos principais meios para se 
compreender a revolução estilística promovida pelo século XIX. É justamente com este recurso 
do pedal de sustentação e com as possibilidades de efeitos timbrísticos que ele oferece, que o 
piano se distingue de todos os demais instrumentos. 
 
3.2.13 Bulas de Modificação de Tempo (Clive Brown, 1999, p. 379-386) 
 
 
Usaremos agora novamente, para auxiliar a busca do performer por uma interpretação 
convincente, prescrições retiradas de tratados de importantes teóricos do século XVIII e XIX, e 
compiladas pelo musicólogo Clive Brown (1999). A seguir mostraremos tópicos de autores 
escolhidos dentro do tratado de Brown, e faremos a correlação com a sua utilização na 
interpretação de trechos do Estudo para a Mão Esquerda. 
• Daniel Gottlob Türk (1750-1813, compositor, organista) – bula de modificação de 
tempo. 
Acelerando: 
1. Para lugares mais poderosos: veemência, raiva, fúria e sensações similares. 
2. Para temas simples repetidos mais fortes (em geral em registro mais alto). 
3. Quando “um tema gentil” é interrompido por uma passagem agitada. 
4. Passagens inesperadas que despertam violenta emoção. 
 
 
Figura 59 – Compassos 38-39 – Exemplo do tópico 1 de Türk sobre possíveis lugares para fazermos acelerandos. 
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Retardando: 
1. Notas tenras, lânguidas, em passagens tristes, concentradas em um ponto. 
2. Antes de fermatas, como se fosse acabando a força. 
3. Em finais com marcação de diminuendo, diluendo, smorzando e similares. 
4. Figuras em notas pequenas que conduzem para uma ideia delicada, repetida. 
5. Ideias tenras entre passagens vivas, fortes. 
 
 
Figura 60 – Compassos 1-3 – Exemplo que engloba os 4 primeiros tópicos sobre retardandos propostos por Türk. 
 
Assim como C.P.E. Bach, Türk recomenda que esses procedimentos sejam tomados 
apenas quando se está tocando sozinho ou com pessoas “bem atentas”. 
 
• Czerny (1791-1857), aluno de Clementi, Hummel, Salieri e Beethoven. 
Ritardando ou Ralentando: 
1. Na volta do primeiro tema. 
2. Quando se separa a frase de uma melodia. 
3. Em notas longas acentuadas. 
4. Na transição para tempos diferentes. 
5. Depois de uma pausa. 
6. No diminuendo de uma passagem animada e rápida. 
7. Onde notas ornamentais não podem ser atacadas em tempo giusto. 
8. Em um bem marcado crescendo, que serve de introdução ou conclusão para uma 
importante passagem. 
9. Em passagem em cujo compositor ou performer dá liberdade à sua imaginação. 
10. Quando o compositor marca expressivo. 
11. Ao fim de uma cadência com trillo. 
143 
 
 
 
 
Figura 61 – Compassos 20-21 – Este exemplo vai ao encontro do tópico 10 proposto por Czerny, porém temos 
uma indicação de “a tempo” do compositor. Assim sendo, a criatividade do performer definirá o caminho para a 
melhor escolha interpretativa. 
 
• Kalkbrenner (1785–1845), pianista. 
Retardando: 
1. Todo final de cantabile deve ter retardando. 
2. Quando uma frequente mudança de harmonia acontece ou modulações se sucedem 
rapidamente, o movimento deve ser retardado. Para ele, todas as notas que carregam 
acidentes (modulações) devem ser marcadas. Esse item corrobora de alguma forma com 
o retardando de Crelle, pois, geralmente, notas marcadas possuem alguma relevância 
harmônica. Retardando sugerido por Crelle (BROWN, 1999, p. 386): Não correr (talvez 
supondo uma pequena retenção) em notas com alguma marca de força extra. Com 
relação as frases, August Crelle (BROWN, 1999, p.386), cita que: o começo de uma 
frase deve ser tocado “poderosamente e de modo importante”; o meio deve continuar 
regular; e o final, acelerado, com diminuição de força. 
 
 
Figura 62 – Compassos 36-37 – o trecho inteiro vai ao encontro do tópico 2, de Kalkbrenner. 
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Um dado interessante deste exemplo da Figura 62 é que o mesmo se encaixa nos 
conceitos de uso dos retardandos de Kalkbrenner e, do mesmo modo, nos conceitos do uso de 
acelerandos, de Türk. Este fato novamente mostra o quanto a intuição informada do intérprete 
é importante na hora da definição dos caminhos interpretativos da performance da obra. 
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Considerações Finais 
 
A questão central desta pesquisa não foi fazer uma revisão da literatura ou adicionar algo 
novo à biografia de Henrique Oswald. No entanto, seria negligente de nossa parte não citar alguns 
tópicos biográficos e estéticos para situar e contextualizar um leitor que desconhece o 
compositor. Esta pesquisa nos mostra que Oswald vem sendo redescoberto, mesmo que 
lentamente, mas de maneira significativa, pelos acadêmicos e artistas – como pôde ser 
comprovado pelo crescente número de artigos, teses e gravações que foram realizadas nos 
últimos anos (descritas nos apêndices deste trabalho). 
A obra de Henrique Oswald, apesar de não ousar na procura de signos novos, ultrapassou 
o tempo, sobreviveu à crítica apressada dos estetas da Semana de Arte Moderna e apresenta, 
hoje em dia, uma dimensão de valor estético. Por isso mesmo, ela é atemporal. Sua música para 
piano solo e música de câmara representa o que há de alto no Romantismo musical brasileiro. 
Este passado histórico precisa ser cultivado e louvado pelos artistas do presente. 
Julgamos importante para estas considerações finais, as palavras do professor epianista 
Eduardo Monteiro sobre o estilo composicional do de Oswald: 
 
"Mas o fato de se poder reconhecer estas influências não significa que Oswald seja um 
compositor sem estilo. Sua obra não é uma “simples marchetaria de procedimentos 
diversos coexistindo mal que não oferecem nenhuma unidade […]”, como se definiu 
através das palavras de Danièle Pistone, as obras sem estilo. Ao contrário, em Oswald 
percebe-se uma assimilação coerente contínua e evolutiva de técnicas já existentes na 
música ocidental, cuja combinação, apesar das semelhanças com as fontes, é única, 
por ser a expressão de um compositor de talento, que tem algo a dizer (MONTEIRO, 
2000, p. 446) 
 
Monteiro conclui a ideia dizendo que: 
 
 
A ausência de procedimentos que se pode chamar de inovadores ou revolucionários 
indica apenas que Oswald se encontrava numa perspectiva mais conservadora e menos 
ousada da criação musical. Mas a qualidade de sua inspiração, seu domínio técnico e 
a expressiva quantidade de obras importantes presentes tanto em seu catálogo 
camerístico quanto no geral fazem afirmar que se trata de um grande compositor, de 
enorme talento e que merece ser reconhecido como tal (MONTEIRO, 2000, p.447) 
 
As análises das obras aqui apresentadas permitem a verificação de características 
peculiares e representativas da escrita pianística de Henrique Oswald. Quanto aos problemas 
envolvendo a técnica pianística das obras, Oswald deu preferência a determinados “desenhos” 
e “formas”. Um estilo pessoal não se caracteriza apenas por criar algo inteiramente novo, mas, 
também, pode ser resultado da utilização específica, coerente e recorrente de técnicas 
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preexistentes de forma “pessoal”. Assim foi com Oswald, o mesmo assimilou técnicas já 
existentes e as filtrou pelo crivo de sua sensibilidade pessoal. 
Constatamos que os métodos e referencias teóricos utilizados nesta pesquisa, baseados 
em obras teóricas dos autores John Rink e Clive Brown e utilizando duas obras de Oswald como 
objeto de aplicabilidade, podem ser usados amplamente na análise para performance de outras 
obras referentes aos séculos XVIII e XIX. Sendo assim, este trabalho visa a ser uma fonte para 
novas pesquisas na área de análise para performance. 
Oswald, assim como seus contemporâneos europeus, a partir da segunda metade do 
século XIX, vale-se de estruturas usadas preferencialmente por F. Schubert, F. Chopin, J. 
Brahms e F. Liszt, que caminham em direção ao esgotamento do modelo composicional 
utilizado na época. No entanto, estes mesmos compositores prosseguem no tonalismo e 
estendem seus critérios de organização do material composicional. Compositores de uma 
mesma época, que se distanciam em si por regiões geográficas, muitas vezes seguem caminhos 
distintos com relação à forma e harmonia em suas composições. Podemos citar como exemplo 
o russo Tchaikovsky, o húngaro Liszt e os franceses César Frank (origem belga), Fauré e 
Debussy. Martins descreve algumas características gerais de como esses compositores usavam 
a harmonia e melodia: 
 
A melodia, ou subordina-se aos alicerces verticalistas da harmonia, ou pode ser, 
juntamente com outras melodias ou fragmentos melódicos, geradora da própria 
harmonia. Os vários caminhos românticos abrangendo a totalidade do século XIX têm 
a melodia, mesmo quando subordinada à harmonia, como imperativa. Mesmo nas mais 
densas harmonias, sobressai, quase sempre, o canto que, em muitos casos, pela 
repetição em récitas, pode ser lembrado pelo público. A forma será o enquadramento 
espacial por onde se encaixa toda a trama da textura musical. (MARTINS, 1988, p. 
295) 
 
Henrique Oswald, mesmo com sua longa estadia na Itália, não se deixou influenciar 
pelos exageros das óperas, as quais eram as grandes obras compostas naquele país nesta época. 
Acreditamos que sua amizade com os compositores franceses citados e seu contato com Liszt 
influenciaram essa gama de diferentes características das texturas musicais em suas mais 
variadas obras. 
Umas das observações que despertam a curiosidade neste trabalho é que, a partir de uma 
análise, mesmo que guiada por metodologias distintas, abrange-se um caminho independente, 
que discorre sobre uma obra musical amplamente tonal. Essa investigação acaba indo ao 
encontro de embasamentos de autores como Schöenberg, Rosen, Menezes, que utilizam os 
termos “tonalidade suspensa”, “tonalidade flutuante”, “excitação cromática” e 
“pluritonalidade”, nos quais se encaixam perfeitamente a análise composicional da obra – neste 
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caso específico, o Estudo para a Mão Esquerda. 
Mesmo textos e conceitos de um compositor e escritor de vanguarda como Flo Menezes 
acabam sendo de profícuo valor para a análise do Estudo para Mão Esquerda. Como exemplo, 
citamos que Menezes (2002) defende que a harmonia não está renegada a uma só direcionalidade 
e que, mesmo em uma música tonal, pode não haver uma única tônica. 
É possível evidenciarmos, segundo dados biográficos, a influência do compositor russo 
Vladimir Rebikoff na obra de Oswald. O uso de décimas, nonas e sétimas em ambos os Estudos 
analisados e o exemplo perceptivo do modelo composicional por meio da audição da Valsa de 
Natal, de Rebikoff, fazem-nos chegar a esta conclusão. O artesanato composicional de ambos os 
compositores é bastante semelhante e sugere inclusive uma influência de PeterTchaikovsky. 
Em alguns dos Estudos de Oswald, ficam claras as semelhanças harmônicas e dos 
moldes composicionais, com alguns Prelúdios de Rachmaninov, além de obras como Jeux 
D'eau, de Ravel; ou até mesmo Pour Le Piano, de Debussy. No entanto, em todo material 
bibliográfico, não constatamos relação ou conhecimento de Oswald com a música de Ravel; no 
entanto, devido ao meio onde vivia, é bem possível que Oswald tivesse conhecimento das obras 
do compositor francês. 
Quanto a Rachmaninov, Monteiro (2000, p. 406) diz que o tipo de expressão exacerbada 
de Oswald parece antecipar o estilo de Rachmaninov, autor do qual Henrique Oswald possuirá 
algumas partituras, como consta na lista de sua biblioteca particular. Segundo relato de Martins 
(2017), há influência de Debussy nas criações de Oswald, pela presença da escola hexafônica, 
tão usada pelo compositor francês. Sabemos que Oswald tinha partituras de Debussy em seu 
material, como as óperas Pelléas et Mélisande e Martyre de Saint Sébastien28. 
Concluímos por meio do depoimento de José Eduardo Martins (2017), que um dos 
principais compositores franceses que influenciaram Oswald foi Gabriel Pierné (1863-1937). 
Este deve ter mantido contato com Oswald, pois uma de suas alunas tocou em Paris o Andante 
e Variações (piano e orquestra), sob regência de Pierné, em 1926; além deste fato, as obras de 
câmara de ambos têm certo parentesco. Segundo Monteiro (2000, p. 433), em aspectos gerais, 
a música para piano do compositor russo Alexander Scriabin também influenciou Henrique 
Oswald, pois o mesmo possuía em sua biblioteca obras deste compositor, como Álbum de 12 
peças, Nocturne, Mazurka e Nocturne pour la main guache. 
 
 
28 Informação adquirida por meio de conversas com o pianista José Eduardo Martins (2016-2017). As partituras 
das obras citadas de Debussy foram oferecidas na década de 1970 ao José Eduardo Martins pela neta do compositor, 
Maria. Isabel Oswald Monteiro. Martins acredita ser certa a admiração de Oswald por Debussy, pelo cuidado que 
o Henrique teve com as partituras, inclusive mandando encaderná-las. 
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Os programas de concertos da época, além da convivência de Oswald com grandes 
pianistas como Arthur Rubinstein (o qual lhe visitava em suas vindas ao Rio de Janeiro), fazem- 
nos acreditar que Oswald fora um pianista respeitado. O Estudo de Concerto de Liszt, intitulado 
Un Sospiro, remete também à atmosfera sonora Oswaldiana. O mesmo consta na tonalidade de 
Ré bemol Maior (mesma tonalidade do Estudo n. 1 de Oswald e tonalidade muito utilizada pelo 
compositor), e utiliza arpejos e efeitos timbrísticos expressivos que nos levam a crer que também 
influenciaram o compositor brasileiro. 
Liszt também possui composições não tão conhecidas do grande público, como suas 
peças curtas. Podemos citar as cinco pequenas peças S.193, dedicadas à baronesa Olga 
Meyendorff, compostas entre 1865 e 1879. Em uma análise mais ampla, acreditamos que essas 
peças também tenham interferência na escritura musical de Oswald, como na autoria de suas 
pequenas peças, cujo o universo sonoro lembra muito estas peças de Liszt. Este gênero de peças 
compostas por ambos os compositores mostra a força do lirismo poético dos autores, aliado à 
economia de material, demonstrando uma virtuosidade composicional sem arroubos 
virtuosísticos nos sentidos físico ou de volume sonoro. 
Outra forma de análise que atualmente está cada vez mais em evidência é a comparação 
de gravações. Nicholas Cook (2009) é um dos pioneiros a falar sobre métodos de comparação 
de gravações. Cook diz que um método comum pode suportar o desempenho com base em duas 
epistemologias distintas: por um lado, a percepção refinada e a avaliação crítica do desempenho 
individual; por outro, mais abstrato e empírico, o mapeamento de tendências ao estilo da 
performance. 
Acreditamos que um método apenas não pode capturar uma dimensão multidimensional 
da prática. Assim, como relatado anteriormente durante a tese, achamos necessária a 
combinação de métodos; e, no caso deste trabalho, criamos nosso próprio modelo de abordagem 
para comparar as gravações e assim traçar paralelos e caminhos para a construção de uma 
interpretação. 
Ao levar em conta que a música é uma arte performática, não se justificam investigação, 
produção e cultivo de conhecimento teórico, analítico ou musicológico que não incentive, 
possibilite ou gere o enriquecimento do fazer musical na prática (CHUEKE, 2005, p. 106-112). 
Com base nisto, uma investigação analítica, como a apresentada neste trabalho, é 
indiscutivelmente prática. É uma ferramenta para que músicos e professores possam explorar o 
conteúdo musical e construir uma imagem sonora a partir de sua experiência com a obra. O 
exercício da análise ou a leitura de uma análise pode perfeitamente ampliar a perspectiva sobre 
o discurso musical, principalmente por incluir a abordagem interpretativa, ou seja, um 
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encadeamento de decisões e possibilidades. 
Em sua essência, a intenção de uma investigação analítica com vistas à performance é um 
ato de busca de conhecimento, aproximando o intérprete de seu objeto – ou melhor: conduzindo- 
o pelo mundo de possibilidades inerentes a toda obra de arte. Conduzir a interpretação significa 
equilibrar, por meio de reflexão, a simbiose entre compositor, composição, intérprete e público, 
considerando que cada um destes sujeitos possui uma independência temporal intrínseca. 
Uma performance será coerente a partir da definição por parte do intérprete de suas 
intenções. Pondo em prática o conhecimento adquirido por meio da pesquisa e de sua própria 
experiência como músico, o intérprete expressa sua compreensão pessoal, o que é algo diferente 
de interpretar com base exclusivamente na imitação de uma gravação ou de interpretações 
alheias ou, ainda, de mera intuição (APRO, 2006, p. 31). O equilíbrio destes fatores na 
interpretação musical está contido no termo sugerido por John Rink (2002, p. 35- 58), intuição 
informada. O conjunto formado pela experiência do intérprete, as horas de estudo, o 
conhecimento adquirido pelas pesquisas, o gosto, as influências e a mais instintiva intuição 
podem ser bastante eficazes na elaboração de uma interpretação (GAERTNER, 2008). 
Reconhecemos que os procedimentos de preparo técnico interpretativo de uma obra 
instrumental não são inteiramente passíveis de descrição e são extremamente particulares a cada 
instrumentista; todavia, entendemos ser importante uma pesquisa como esta, assim como a 
documentação dos meios utilizados na busca por uma interpretação de alto nível. Neste trabalho, 
chamamos atenção para o fato de que enfoques adquiridos por meio da análise intuitiva ou 
deliberada não são nada mais do que fatores de influência para a concepção musical do 
intérprete. O sucesso da performance será medido pelo nível de ressonância que ela encontra 
pelo agrupamento dos elementos constituintes, significando algo além do que apenas a soma 
destas partes, em uma síntese musicalmente coerente e convincente. A análise pode estar 
implícita na leitura do intérprete, mas é importante não a alçar a um lugar mais importante do 
que a performance. A mesma deve ser um suporte para a reavaliação da performance, ampliando 
a possibilidade de sua realização expressiva. 
Acreditamos que a análise dos Estudo n. 1 e Estudo para a Mão Esquerda, com a 
interseção entre metodologias distintas, torna o trabalho mais interessante e dinâmico para o 
leitor que procura novos auxílios musicológicos e práticos para a busca de uma performance 
equilibrada e individual. Com esta tese, esperamos também fornecer um modelo de “análise 
para intérpretes” que possa auxiliar futuras pesquisas acadêmicas ligadas à performance. 
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Apêndice A – Interesse Acadêmico 
 
Neste apêndice, não temos a pretensão de fazer uma revisão bibliográfica do material 
existente sobre compositor, pois amesma já foi amplamente debatida em um dos capítulos da tese 
do pesquisador Eduardo Monteiro (2000), assim como sua biografia foi amplamente detalhada 
pelo pesquisador José Eduardo Martins (1995). 
Aqui, faremos um levantamento dos trabalhos acadêmicos de maior envergadura 
realizados sobre o compositor nos últimos 30 anos, revelando o nível e o tamanho do interesse 
da comunidade acadêmica pelo assunto. Trata-se de um período em que pesquisadores mais 
afastados da ideologia nacionalista começaram a trazer à tona o repertório brasileiro erudito do 
período Romântico da história da música. Este levantamento acadêmico sobre Oswald nos 
revela a importância de sua obra nos mais diversos gêneros instrumentais, não somente da obra 
pianística. 
O primeiro trabalho de grande substância, que serve de bibliografia para qualquer pessoa 
que pesquise sobre Oswald, é a tese de doutorado de 1988 do pesquisador e pianista José Eduardo 
Martins, professor aposentado pelo Departamento de Música da Universidade de São Paulo, ao 
qual já nos referimos sobre o detalhamento biográfico realizado e o levantamento de questões 
sobre a linguagem musical do compositor. É uma tese dividida em três volumes, dos quais parte 
se tornou um livro que descreve a biografia do compositor, em 1995. 
José Eduardo Martins, neste livro extensamente documentado, narra a vida de Henrique 
Oswald, suas aspirações aristocráticas, seu envolvimento pleno com a música, sua amizade com 
Saint-Saëns, Fauré, Milhaud, Respighi, Nepomuceno, F. Braga e outros, além de revelar 
qualidades da escrita composicional de Oswald. O compositor, nascido no Rio de Janeiro, viveu 
cerca de 30 anos na Itália, permanecendo fiel às vertentes da estética Romântica. Ao voltar ao 
Brasil, o seu natural não engajamento ao nacionalismo emergente teria sido a causa principal do 
longo esquecimento a que foi submetido após sua morte. Alfredo Bosi comenta no prefácio que 
o livro de Martins “lança pontes não só entre a vida e a obra de um compositor de mérito como 
também entre o seu roteiro musical e o drama cultural tantas vezes reencenado entre o 
nacionalismo e o cosmopolitismo” (MARTINS, 1995, p.11). 
A editora EDUSP, da Universidade de São Paulo, lançou, em 2001, o livro de Martins 
intitulado Quarteto em Sol Maior, opus 26. Composto em 1898, o quarteto é apreciado por 
CamilleSaint-Saëns, por ocasião de sua viagem ao Brasil no ano seguinte, e o Quarteto em Sol 
Maior Opus 26, para piano, violino, viola e violoncelo permanecia inédito até esta edição. 
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Assim como em diversas outras de suas obras de câmara, Henrique Oswald privilegia 
nessa peça o piano. A edição crítica do Quarteto – dentro da coleção Música Brasileira, que 
segue critérios rigorosos – traz separadas as partituras de cada instrumento e foi preparada pelo 
pianista e professor José Eduardo Martins, com base em cinco manuscritos, dois deles 
autógrafos e doados pelos familiares do compositor ao Departamento de Música da Escola de 
Comunicações e Artes da USP. 
Outro importante trabalho apresentado por Martins sobre Oswald foi seu artigo 
denominado “Fontes inéditas dos Tróis Études para piano (1910) de Henrique Oswald”, 
pela Revista Música (São Paulo, v. 5, 1994). Esta publicação destaca como esses Estudos podem 
servir de laboratório pianístico para os pianistas. 
Em 1989, a organista e pesquisadora Dorotéa Kerr, professora do Departamento de 
Música da Universidade Estadual Júlio de Mesquita de São Paulo (Unesp), defendeu sua tese 
de doutorado intitulada Henrique Oswald and Brazilian Organ Music: a study of his life and 
works (1852-1931), pela University of Indiana (EUA). Este trabalho é focado na música para 
órgão de Oswald, mostrando questões estilísticas e históricas do gênero. 
Em 1993, o contrabaixista e pesquisador Fausto Borém, professor do Departamento de 
Música da Universidade Federal de Minas Gerais (UFGM), defendeu a tese de doutorado 
intitulada Henrique Oswald´s Sonata Op.21: an edition and transcription for double bass and 
piano, pela University of Georgia (EUA). O capítulo principal desta tese é, como destaca o 
título, a transcrição da Sonata para o instrumento do autor: o contrabaixo acústico. 
A versão desta transcrição foi gravada recentemente, como veremos mais adiante. Fausto 
Borém também publicou dois importantes artigos sobre o compositor: A Sonata opus 21 de 
Henrique Oswald: ciclismo pioneiro, coerência intervalar e simetria publicado pela 
Associação Nacional de Pesquisa e Pós-Graduação em Música, em 1999, e Henrique Oswald: 
A Biography of a Forgotten Brazilian Master, publicado pela Universidade do Texas, em 1994. 
No ano de 1997, foi defendida uma dissertação de mestrado na Escola de Música da 
Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), local onde Oswald lecionou nas primeiras 
décadas do século XX, com o título Edição crítica do Concerto para violino e orquestra em Ré 
menor, opus 29, de Henrique Oswald – fundamentos da revisão da partitura autografa - de 
autoria de Maluh Guarino Felice. 
O pesquisador e pianista Eduardo Monteiro, professor do Departamento de Música da 
Universidade de São Paulo, defendeu sua tese no ano de 2000, com o título Henrique Oswald 
(1852-1931) – Un Compositeur Brésilien au-délà du Nationalisme Musical. L'exemple deas 
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musique de chambre avec pia, pelo Departamento de Musicologia da Universidade Paris 
IV (Sorbonne – Paris). Esta tese, de grande envergadura, tem como assuntos principais as 
características e o desenvolvimento das obras de música de câmara com piano de Oswald. Além 
disto, o trabalho traz uma extensa revisão bibliográfica que contempla a historiografia musical 
brasileira desde o início do século XX. A tese consta também da trajetória de Oswald como 
compositor e sua relação com o meio Florentino, local onde viveu durante muitos anos. 
Monteiro escreveu além deste trabalho citado anteriormente, outros importantes artigos sobre o 
compositor, dentre os quais valem a pena ser destacados: 
- Por uma nova contextualização na obra de Henrique Oswald – publicado pela revista 
Opus, v.17, n. 2, Porto Alegre, em dezembro de 2011. Este artigo propõe uma nova 
contextualização da obra de Henrique Oswald (1852-1931). Apresentam-se as razões 
pelas quais se julga inadequada a imagem comumente traçada do compositor; estuda-se 
o ambiente musical da Florença do final do século XIX; contextualiza-se o movimento 
do Renascimento Instrumental Italiano; e, por fim, investiga-se a relação de Oswald com 
esse ambiente cultural. Conclui-se que sua obra deve ser compreendida sob uma 
perspectiva europeia. Como a maior parte de seus contemporâneos italianos, Oswald, ao 
escrever primordialmente obras instrumentais, volta-se para o modelo de excelência 
alemão, sendo que a crescente influência francesa torna-se preponderante depois da 
virada do século XX. 
- Henrique Oswald e os Românticos Brasileiros: em busca do tempo perdido – publicado 
na revista do Itamaraty, chamada Textos do Brasil, n. 12, 2006. O trabalho procura 
mostrar como os intérpretes e musicólogos deixaram de abordar um importante 
compositor durante décadas por idealismo político e não, artístico. 
 
 
Em 2007, Monteiro escreveu em parceria com sua aluna Julian D’Agostini a seguinte 
comunicação publicada na ANNPOM – Edição crítica do Romance op. 7 nº. 2, para violino e 
piano, de Henrique Oswald; esta pesquisa tem como principal objetivo a divulgação dos 
resultados de um trabalho de iniciação científica que se constituiu na edição crítica do Romance 
op. 7 nº 2, para violino e piano, de Henrique Oswald. Tendo-se consultado os três manuscritos 
conhecidos da peça, procurou-se chegar a uma versão editada da obra que fosse fiel ao 
pensamento do compositor e que propusesse uma solução para as divergências existentes entre 
os três documentos. 
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Em 2001, a pianista e pesquisadora Lucia Cervini apresentou ao Departamento de 
Música da Pós-graduação da Universidade Estadual de Campinas (Unicamp) a dissertação de 
mestrado sob o título de – Interpretação em Henrique Oswald: transformações entre o Allegro 
Agitato da sonata op. 21 e a Sonata Fantasia op. 44 para violoncelo e piano. Este trabalho 
teve como objetivo analisar aspectos que caracterizam transformações entre o Allegro Agitato 
da Sonata op. 21 (1891) e a Sonata-Fantasia op. 44 (1916) para violoncelo e piano. Segundo a 
neta de Oswald, Maria Isabel Monteiro Oswald (MARTINS, 1995, p.134), esta Sonata foi 
dedicada a Pablo Casals, violoncelista com o qual Oswald ficou muitíssimo impressionado após 
assistir seu concerto. 
Também no ano de 2001, a pesquisadora Susana Cecília Igayara defendeu a 
dissertação de Mestrado pelo Departamento de Música da Pós-graduação da Universidade de 
São Paulo (USP) de Henrique Oswald (1852-1931): a missa de réquiem no conjunto de sua 
obra sacra vocal. Esse trabalho contempla a abrangente relação do compositor com a música 
coral. A pesquisa evidencia o domínio do compositor sobre a escrita vocal, principalmente em 
suas duas Missas, que são suas duas obras de maior fôlego deste gênero, com duração de 
aproximadamente 25 minutos cada uma. Desde sua defesa, Igayara tem publicado artigos e 
ministrado palestras sobre a obra sacro coral de Oswald. Dentre eles, destacamos: 
• Henrique Oswald e a Música Vocal –Revista Glosas (Revista do Movimento 
Patrimonial pela Música Portuguesa. 2013;9:19-25). 
• A Trajetória da Missa de Réquiem de Henrique Oswald: aspectos estilísticos, questões 
musicológicas e divulgação da obra no Brasil e em Portugal – Revista Música São 
Paulo. 2006;11:111-22. 
• A obra sacra de Henrique Oswald – Brasiliana. Academia Brasileira de Música. 
2002;11:2-8. 
• Missa de Réquiem (1925) de Henrique Oswald: a divulgação da obra, o problema 
estrutural e os andamentos da música sacra. In: Castro MC, Ricciardi RR. Encontro 
de Musicologia de Ribeirão Preto: Funpec. Anais... 2009:188-208. 
• A obra sacra de Henrique Oswald e Alberto Nepomuceno: Encarte do CD: Henrique 
Oswald e Alberto Nepomuceno. Música Sacra. Calíope, regência: Júlio Moretzsohn. 
Selo Mec. 2005. 
• A relação mestre-discípula em duas biografias de compositores brasileiros: Francisco 
Braga, por Ilza de Queiroz Santos (1951) e Henrique Oswald, por Leozinha 
Magalhães de Almeida (1952): este artigo debate o papel da biografia nos estudos 
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musicológicos e a relação mestre-discípula presente nas biografias de ambos os 
compositores citados, escritas no início dos anos de 1950 por alunas dos dois músicos. 
Este trabalho foi publicado na Anppom, no ano de 2014. 
 
Em 2009, houve uma dissertação defendida pela USP, da autora Cássia Paula 
Fernandes Bernardino, que varia ainda mais os tipos de pesquisa sobre o compositor; é 
intitulada de Ofélia, poemeto lírico de Henrique Oswald: confluências entre música e texto – 
como pesquisa, constituiu-se de quatro partes: (i) a primeira relata a biografia do compositor e 
sua trajetória composicional; (ii) a segunda aborda a canção e sua origem e desenvolvimento 
como gênero; (iii) a terceira abarca os aspectos poéticos da obra escolhida; e, (iv) na quarta, os 
elementos citados confluem-se para auxiliar na busca de uma performance coerente. 
Outra interessante dissertação sobre o compositor foi defendida no ano de 2009, pela 
autora Vastí Atique Ferraz de Toledo, pela Unicamp. O título do trabalho é Missa em Dó Menor 
de Henrique Oswald para Coro, Órgão e Orquestra de Cordas: um estudo analítico e 
interpretativo a partir dos parâmetros da Música Sacra do Romantismo. O trabalho traz 
reflexões sobre os textos utilizados e seus significados e origens, além de uma análise da 
partitura e da escrita vocal. O objetivo da dissertação é sugerir aspectos interpretativos e uma 
edição eletrônica a partir dos manuscritos originais com as devidas correções. 
Na cidade do Rio de Janeiro, um importante divulgador e pesquisador da obra de Oswald 
é o professor da Escola de Música da UFRJ e regente André Cardoso. A seguir citaremos os 
artigos escritos por Cardoso sobre o compositor. 
No ano de 2006, publicou, pela Revista Per Musi da UFMG, o artigo Elementos 
impressionistas na obra En Rêve de Henrique Oswald. Este trabalho estuda a influência da 
linguagem do impressionismo musical na obra do compositor brasileiro Henrique Oswald 
(1852-1931), por meio da análise da obra En Rêve, e identifica como o compositor se insere no 
panorama musical brasileiro e europeu do final do século XIX e início do século XX. 
Em 2012, é publicou pela Revista Brasileira de Música, v. 26, o artigo “Notas 
introdutórias a En Rêve de Henrique Oswald”. Trata-se da edição feita a partir de cópia 
manuscrita pertencente ao acervo da Biblioteca Alberto Nepomuceno da Escola de Música da 
UFRJ. No ano de 2012, Hélcio Vaz do Val defendeu, pelo Departamento de pós-graduação em 
Música da UFMG, a dissertação Trio Op.9 de Henrique Oswald: uma edição crítica. Este 
trabalho apresenta uma edição crítica de seu Trio op. 9 para violino, violoncelo e piano, obra 
relevante na produção do compositor e ainda não editada. 
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A edição foi feita no programa Finale baseada em quatro manuscritos, sendo três 
completos e um incompleto. A cópia manuscrita conservada no Arquivo Nacional do 
RJ foi tomada como fonte principal, por apresentar alterações importantes e funcionais 
do ponto de vista da execução, e informações das demais fontes foram também 
utilizadas. Os manuscritos foram comparados e as diferenças entre eles listadas e 
divididas em categorias para melhor visualização e facilitação das escolhas, e as 
escolhas e intervenções editoriais foram justificadas. A partitura editada e as partes 
cavadas do violino e do violoncelo estão incluídas no trabalho (VAZ, 2012, p. 5). 
 
O último trabalho concluído sobre Oswald que abordamos durante esta pesquisa, é 
dissertação da autora Marija Mihajlovic Pereira, defendida no ano de 2015, pelo 
Departamento de Música da UFMG. O título do trabalho é Sonata op.36 para violino e piano 
de Henrique Oswald: aspectos técnicos e interpretativos. Este trabalho investiga os aspectos 
técnicos e interpretativos da Sonata Op. 36 para violino e piano de Henrique Oswald, em busca 
de uma performance convincente. Tendo em vista a trajetória do compositor, dividida entre a 
Itália e o Brasil, procura-se apontar as influências europeias refletidas nesta Sonata, por meio de 
análise formal e da comparação com outras obras do período romântico. 
À luz dessas influências, são propostas e comentadas escolhas de arcadas, golpes de 
arco, dedilhados, dinâmica e agógica. Apresentam-se ainda observações, tais como condução e 
região do arco, uso do vibrato, articulação, equilíbrio sonoro entre violino e piano, textura 
empregada e caráter musical a ser adotado, visando à interpretação fundamentada no ponto de 
vista estético e estilístico. Como resultado final, há uma edição de performance da parte do 
violino contendo as propostas da autora. 
No ano de 2015, eu, Juliano Alves dos Santos, publiquei uma comunicação sobre o 
compositor nos anais da Anppom, denominada “Estudo n.1 de Henrique Oswald: uma 
abordagem técnico-interpretativa e a importância do compositor”. Nela, relato aspectos 
formais e pianísticos da obra, além de fazer um breve relato sobre a importância do compositor. 
No ano de 2017, novamente publiquei sobre uma obra de Henrique Oswald, no IV Encontro 
Internacional de Teoria e Análise Musical (Eitam), realizado pela USP, denominada “Estudo 
para a Mão Esquerda (piano solo) de Henrique Oswald: identificação dos planos 
formais e tonais básicos e seu auxílio na interpretação”. 
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Apêndice B – Gravações 
 
Neste tópico faremos um levantamento de todas as obras gravadas de Henrique Oswald 
a que nossa pesquisa teve acesso. O interesse pela obra de Henrique vem crescendo com 
gravações em CDs produzidas por grandes gravadoras, como o último trabalho do pianista 
brasileiro Sérgio Monteiro, premiado artista de carreira internacional, catedrático e diretor do 
Departamento na Universidade de Oklahoma (EUA). Ele gravou um álbum integralmente 
dedicado a Oswald pelo Grand Piano e distribuído pela empresa Naxos, uma das maiores 
gravadoras e distribuidoras do mundo na área da música erudita, fundada pelo alemão Klaus 
Heymann e com sede na cidade de Hong Kong. 
Há relatos da agente do pianista que este vem a ser o primeiro CD de uma série que o 
pianista pretende gravar da integraç das peças para piano solo do compositor. O CD foi lançado 
no ano de 2015, e nele constam as seguintes obras: Pagine d’álbum op.3, Impromptu op.19, 
Álbum op.32, Álbum op.33, Álbum op. 36, Valsa Lenta op. Posth, Em Nacelle, Tróis Études, 
Estudo póstumo e Estudo para a Mão Esquerda. 
Sérgio Monteiro faz o seguinte comentário sobre Oswald em seu CD: 
 
 
O compositor brasileiro Henrique Oswald foi um dos mais importantes compositores 
da América do Sul no final do século XIX e início do século XX. Sua música revela 
uma mistura eclética de traços tradicionais e modernos alinhados com as tradições 
francesas e, como a música de seu amigo Saint-Saëns, não é fácil contextualizar dentro 
de um único paradigma estilístico (MONTEIRO, 2015, encarte). 
 
A seguir, deixamos o importante testemunho e crítica de José Eduardo Martins a este 
importante trabalho de Monteiro: 
 
 
Não poucas vezes escrevi neste espaço sobre compositor e intérprete, personagens 
fulcrais da entidade musical. Áreas outras afins existem como subsídios importantes, 
enriquecendo o conhecimento da música. Outra égide, é dado ao intérprete a 
possibilidade da escolha repertorial. A grande maioria dos executantes é “eleita” pelos 
compositores da tradição desde a infância. Mortos, continuam a viver através de suas 
composições na interpretação sem questionamento. A comprovação está na prática dos 
repertórios tradicionalizados repetidos todos os anos. O intérprete que motivado por 
tantos fatores externos, e salas de concerto se habituaram a abrigar sempre as mesmas 
criações, dando, raras vezes, a oportunidade de se ouvir o novo ou o antigo 
redescoberto. O mesmo se dá com as gravações, e os intérpretes mais consagrados pelo 
planeta desfilam suas habilidades em repertório que serve também como comparação. 
A competitividade que existe nos esportes, na economia e em tantas áreas se instaura e 
é esse o panorama existente. Os tantos concursos internacionais de interpretação não 
subsistem nessa repetição infinita dos mesmos repertórios, que possibilitam a 
comparação? Quanto àquele intérprete que elege seus repertórios, a desviar-se de 
programas sacralizados – sem os desprezar -, configura-se claramente o 
163 
 
 
livre arbítrio na escolha das obras que constituirão seu acervo. Não “eleito” pelos 
consagrados compositores mortos, torna-se ele o protagonista da eleição. A depender 
de sua formação cultural esse intérprete encontra seus compositores na gama enorme 
dos que viveram ou dos contemporâneos. Juízo de valor? Nenhum, apenas opções 
reais. Entre os pianistas que elegem seus compositores encontramos Sérgio Monteiro, 
nascido em Niterói, tendo estudado no Brasil com Myrian Daeuslberg. Bolsista nos 
Estados Unidos, doutorou-se em música pela Eastman School of Music e, desde 2009, 
é Diretor do Departamento de Piano na Wanda e Bass School of Music, Oklahoma 
City University. Sérgio Monteiro tem sólida carreira pianística, atestada através de 
apresentações em grandes centros internacionais. Foi o vencedor do II Concurso 
Internacional Martha Argerich, em Buenos Aires, entre outras láureas recebidas. 
Durante estes últimos dois anos trocamos e-mails a respeito das obras para piano de 
Henrique Oswald e foi com imenso gosto que transmiti a Sérgio Monteiro algumas 
informações do repertório que se faziam necessárias para o belo trabalho que está a 
realizar em torno do compositor em apreço. Pensa gravar CDs com suas composições 
para piano – ótima notícia – e a primeira mostra já é apresentada no magnífico CD 
Oswald gravado nos Estados Unidos na Universidade de Oklahoma (Grand Piano, 
distribuição Naxos). A escolha do repertório não poderia ser mais adequada, pois 
privilegia compartimentos essenciais da criação oswaldiana. Oswald viveu 30 anos em 
Florença e, obedecendo à tendência bem enraizada na Europa da segunda metade do 
século XIX, tem nítida preferência pela peça de curto fôlego e elas proliferam em sua 
profícua e sensível produção para piano solo. Isoladas ou construindo suítes ou folhas 
de álbum, a pequena peça atendia igualmente à demanda de seus alunos. Quando 
formatadas em coletâneas destinavam-se também às apresentações públicas em saraus. 
Curiosamente, seria para o gênero cameristico que Oswald comporia obras de longo 
Çolego e, mercê da qualidade dessa produção, destacar-se-ia como o nosso mais 
representativo compositor nesse segmento, segundo o notável pianista Arnaldo 
Estrella (1908-1980). Caracteriza a interpretação de Sérgio Monteiro a observância às 
estruturas formais escolhidas por Oswald. Essa assertiva, rigorosamente necessária, 
tem a “sublimá-la” o conteúdo sensível presente em todas as obras do CD. As 
encantadoras seis peças das Pagine d’Album op.3 recebem um belo tratamento por 
parte de Sérgio Monteiro e revelam certamente as intenções íntimas de Oswald, 
baseadas num extraordinário senso melódico estruturado em qualidade ímpar da 
escrita. Esse amálgama se faz presente na interpretação do pianista nascido em Niterói. 
A flexibilização das frases é conduzida de maneira natural e esse aspecto agógico é um 
dos mistérios românticos e bem evidente em Oswald. Grata surpresa a gravação dos 
três Álbuns opus 32, 33, e 36. Criações posteriores, quando Oswald á regressara ao 
Brasil. Tem-se outra atmosfera e apreende-se o entendimento que o compositor teria da 
criação francesa de curta duração, a partir, frise-se, da enorme quantidade de titulações 
francesas para suas pequenas peças para piano. Dos seis Estudos de Henrique Oswald, 
Sérgio Monteiro gravou cinco. Os Tróis Études de 1910 e o Étude (1897) são 
interpretados com arroubos e emoção e apreendidos stricto sensu no aspecto 
virtuosidade, característica da grande maioria dos Estudos para piano. Contudo, trata- 
se de aspecto semântico e que depende da compreensão de cada intérprete. O 
magnífico Étude pour la Main Gauche (1921 )tem tratamento cuidadoso em seus vários 
segmentos. Convence plenamente. Duas peças avulsas compõe o CD, Valsa Lenta, op. 
Posth, e a delicada En nacelle. Tanto Em Nacelle (no cesto do balão) como In Hamac 
(na rede), quarta das Pagine d’Album, op.3, ou Bebé sèndort, do Álbum op.36, 
pertencem a um universo tão caro a Oswald, o do balanço, que é integrado também 
pela barcarola e pela berceuse e que tão intimamente marcou a criação do compositor 
francês Gabriel Fauré (1945-1924), um dos modelos oswaldianos. O ilustre 
musicólogo e filósofo francês Vladimir Jankélevitch (1903- 1985) aprenderia à 
perfeição esse movimento do berço ou das águas tranquilas como inerentes a tantas 
produções de Fauré. Estendo os comentários a Henrique Oswald. Sério Monteiro soube 
compreender o lirismo pueril e sereno que emana dessas obras voltadas a esse ondular. 
Para o velho pianista e professor que “redescobriu” Henrique Oswald no longínquo 
1979, guiado pela diletíssima amiga e neta do compositor, a saudosa Maria Izabel 
Oswald Monteiro, é sempre motivo de surda alegria a difusão da obra de Oswald em 
alto nível, caso do CD com o qual Sérgio Monteiro nos brinda. Não basta ser um hábil 
pianista. Para buscar compreender Henrique Oswald no seu de 
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profundis é necessário o pulsar sensível e amoroso. Sérgio Monteiro desvela-se por 
inteiro nesse magnífico CD. Recomendo-o vivamente (MARTINS, 2017, site oficial). 
 
O também pianista brasileiro Braz Veloso, residente na Europa, lançou em 2012 um CD 
pela gravadora Naxos, produzido na Alemanha e gravado na Igreja Evangélica Saint Marcel 
de Paris, também dedicado somente a Oswald. O presente trabalho traz as seguintes obras: 
Feulles d`Album op. 20, Six morceaux op.4, Trois Romances op.7 Six Pièces op. 14 e Il Neige. 
Seus concertos de lançamento do CD no Brasil e Europa foram importantes idealizações na 
divulgação da obra do compositor. 
Nahin Marun, pianista, pesquisador e professor da Universidade Estadual Júlio de 
Mesquita (São Paulo), gravou, em 2016, um CD com algumas composições nunca registradas 
para piano solo do compositor, intitulado Henrique Oswald, Miniaturas, no qual se dedica ao 
gênero peças curtas. O álbum contém as seguintes obras: Il Neige, Pagine d’álbum op.3, Dois 
Noturnos op.6, Sete Miniaturas op.16, Imprompto op.19, Tróis Romances sans Paroles, 
Serenade Grisé, Serenatela e Seis Estudos. Importante enfatizar a série de recitais feita pelo 
pianista, pelo Estado de São Paulo, para divulgação do CD, como na Sala São Paulo, no Festival 
de Inverno de Campos do Jordão e no Centro Cultural Vergueiro. Destacamos a crítica da 
maestrina brasileira Lígia Amadio para este trabalho: 
 
Os concertos comemoraram o lançamento do CD “Miniaturas de Oswald”, que reúne 
obras emblemáticas de Henrique Oswald, como Il Neige !..., Impromptu op.19, Pagine 
dÀlbum op;3,além de obras anteriormente não gravadas, como Sete Miniatruas op.16, 
Serenatella, Sérenade Grise e Tróis Romances sans Paroles. Infelizmente, não tenho 
o poder de sintetizar com palavras as sensações e moções que estes concertos me 
propiciaram. O repertório escolhido pelo solista exigia um preparao técnico e 
psicológico de proporções agigantadas. Entretanto, foi tudo tão bem estruturado e 
amarrado, que os concertos fluíram magicamente. Um fio de eletricidade permeou toda 
a fruição da performance. É como se o tempo não existisse...fomos carregados por 
ondas de sonoridades que invadiam energicamente nossos sentidos. Dizer que a 
interpretação foi requintada, que a execução foi perfeita, que o domínio técnico e 
expressivo foram cabais, seria insuficiente. Foi muito mais do que isso, foram 
concertos memoráveis, a serem guardados para sempre no coração. Nahim Marun faz 
parte daquele restrito e seleto grupo de artistas que só se aperfeiçoam com o tempo 
(AMADIO, 2017, site oficial da maestrina). 
 
Em 2014, o selo inglês Hyperion lançou um CD com o Concerto para piano e orquestra 
op.10 de Oswald, com o pianista Arthur Pizarro e a BBC National Orchestra of Wales, e 
Martin Brabbins como regente, que integra a coleção Romantic Piano Concertos. Interessante 
observar que esta gravadora conheceu o concerto de Henrique Oswald por meio do áudio 
publicado na plataforma YouTube, interpretado pelo pianista José Eduardo Martins em versão 
para piano e quarteto. 
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Pelo relato do próprio Martins, a gravadora teve dificuldades de achar uma partitura com 
edição razoável deste concerto, a qual facilitasse a compreensão da obra para quem não a 
conhecesse. Atualmente, a maestrina brasileira Lígia Amadio tem como foco de trabalho de 
Doutorado pela Universidade Estadual Paulista, na cidade de São Paulo, a edição do Concerto 
para piano e orquestra opus.10 de Oswald (1892). 
Além destes citados, há no Brasil o pioneiro de todas estas pesquisas, como já citado 
anteriormente: o pianista e pesquisador José Eduardo Martins, o qual também vem lançando 
ao longo dos anos LP e CDs dedicados ao compositor, com gravações em primeira audição 
mundial. Citaremos a discografia de Martins disposta pelo mesmo em seus registros oficiais. 
Em 1995, Martins lançou um CD juntamente com o virtuoso violinista Paul Klinck, 
denominado Henrique Oswald – Music for violin and piano, trabalho especialmente dedicado 
às obras para piano e violino do compositor e realizado por uma gravadora belga. 
Em 2003, a Revista Concerto, em parceria com a USP, produziu um CD não comercial 
dedicado também às obras de Henrique Oswald. Os intérpretes foram o Quarteto Rúbio e José 
Eduardo Martins e Pascal Mets. O trabalho traz a versão para piano e quinteto de cordas do 
Concerto opus. 10 para piano e orquestra, de Henrique Oswald, redução realizada pelo próprio 
compositor. O CD ainda traz o Quarteto em Sol Maior opus. 26 para piano, viola, violino e 
violoncelo e Sonata Fantasia em Mi bemol Maior opus. 44 para piano e violoncelo. Esse 
importante trabalho foi gravado na imponente Chapelle Saint Hilarious de Mullem (Bélgica). 
O respeitado compositor e musicólogo francês Françóis Servenière faz a seguinte crítica sobre 
este álbum de Martins: 
 
Quanto ao Quarteto: encontramos todas as qualidades do compositor como uma 
imaginação arejado, conhecimento revigorante e colorido, perfeito de música de 
câmara que nos lembra aqui também algumas páginas de Gabriel Fauré. Ele mostra 
neste quase necessidade vital para o compositor para modular pois sentiu sua música 
ao vivo. Agora chegamos a entender melhor o clima temperado, seguido de um criador 
de um país onde a natureza é prolífica, generoso, abundante, quase caótico. Lá no 
allegro molto do Quarteto em solo Maior Op.26 este vegetal loucura incontrolável 
(Oswald, Site oficial, link teses, dissertações e artigos). 
 
Quanto a Sonata-Fantasia em Mi maior op.44 para piano e violoncelo: é um tal 
modelo, as harmonias momentos quase atonal. Quando eles não simplesmente 
Debussy, schönbergiennes ou pré weberniennes. A Sonata-Fantasia, escrita em 1916, 
é de um opus quase próximo a sua morte (Oswald, Site oficial, Link: teses, dissertações 
e artigos). 
 
Quanto ao Concerto para piano e orquestra: a obra conclui o CD, voltamos a um 
período anterior mais romântico, amis Brahms a obra do compositor. Chopin está 
magistralmente incluído neste concerto, através da riqueza melódica e modulações a 
lá Serguei Rachmaninov são anunciadas. Há também o espírito do balé russo por Pyotr 
Ilyich Tchaikovsky, em algumas passagens molto e finais allegro. Realmente, 
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realmente realmente....não sei por que Henrique Oswald não é ao lado dos seus mais 
ilustres contemporâneos um compositor reconhecido na história da música (Oswald, 
Site oficial, Link: Teses dissertações e artigos). 
 
Em 2010, a Associação Brasileira de Música (ABM) Digital lançou o CD inteiramente 
dedicado a obras para piano solo de Oswald, gravado em 2007, chamado O piano intimista de 
Henrique Oswald. Nele, Martins interpreta as seguintes obras: Machiette op.2, Variações 
sobre um Tema de Barrozo Netto, Tre Piccoli Pezzi, Berceuse, Estudo Scherzo, Étude pour la 
main gauche, Six morceaux op.4 e Polonaise op.34 n.1. Deixamos aqui uma crítica realizada 
também por Françóis Servenière para esse trabalho: 
 
Este CD é uma obra prima pura de música gravada ao piano [...] Mais uma vez, um 
grande compositor da história da música é evidenciado de forma brilhante [...] 
Henrique Oswald é moderno, clássico, romântico, além de conter traços de new-age e 
jazz, contemplando algumas harmonias contemporâneas e acentos barrocos. 
(OSWALD, 2017, site oficial). 
 
No ano de 198329, Martins e Antônio Del Claro gravaram um álbum duplo dedicado a 
Henrique Oswald, com incentivo da Funarte. Em 1988, também pela Funarte, foi lançado o LP 
denominado Henrique Oswald, e nele constam a participação de Martins ao piano, Elisa 
Fukuda ao violino e Antônio Del Claro ao violoncelo. Foram gravadas a Sonata em Mi Maior 
opus 36 para violino e piano e o Trio em Sol menor opus 9 para violino, violoncelo e piano. 
Em 2017, conforme relato do próprio Martins, estava para ser lançado outro CD dedicado a 
peças para piano solo de Oswald, gravado na Bélgica. Nas décadas de 1980 e 1990, as 
pouquíssimas gravações de Oswald partiam de esforços de instituições e gravadoras 
independentes. 
Em 1994, a pianista brasileira Maria Inês Guimarães gravou na Alemanha pelo selo 
Marco Polo um CD de peças para piano dedicado a Henrique Oswald, com distribuição mundial. 
Nele constam as seguintes obras: Feuilles d’album op.20, Valse Lente, Três peças op.23, 
Nocturnes n.1 e 2, Seis peças op.14 e Il Neige. 
Em 2001, a pianista e pesquisadora Lucia Cervini gravou e anexou à sua dissertação de 
mestrado pela Unicamp um CD dedicado a Oswald com as seguintes obras: Sonata op. 21 e a 
Sonata Fantasia op. 44 para violoncelo e piano. 
No ano de 2014, o pianista Ney Fialkow (pianista e professor da Universidade Federal 
do Rio Grande do Sul) e o contrabaixista Marcos Machado (contrabaixistaerudito e professor 
da University of Southern Mississippi), ambos naturais do Rio Grande do Sul, gravaram o CD 
 
29 Entrevista de José Eduardo Martins ao jornal Folha de S.Paulo – Internet (1995). 
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chamado Metamorfora, no qual uma das principais faixas do disco é a Sonata para Violoncelo 
e piano em Ré menor op.21 de Henrique Oswald (transcrição para contrabaixo na tonalidade 
de Mi menor do pesquisador Fausto Borém). O duo gaúcho realizou uma extensa turnê de 
divulgação do CD pelo Brasil e exterior, e a peça de Oswald sempre teve uma excelente 
receptividade, destacada pelas palavras dos próprios intérpretes. 
A partir do final da década de 1980, a Escola de Música da UFRJ investiu em um ousado 
projeto, lançando um selo fonográfico da própria escola, com ênfase especial na música 
brasileira. O pianista Eduardo Monteiro gravou, por este selo, em 2004, junto ao regente André 
Cardoso e a Orquestra da Universidade Federal do Rio de Janeiro, a obra Andante com 
variações para piano e orquestra. Importante ressaltar que esta gravação está disponível no 
YouTube para possíveis interessados nesta importante obra para piano e orquestra da música 
erudita brasileira30. 
Destacamos também que a rádio Roquette Pinto, em parceria com a Escola de Música 
da UFRJ, já apresentou programas integralmente dedicados às obras de Henrique Oswald, com 
apresentação do professor e maestro André Cardoso. 
Dois dos maiores pianistas brasileiros da atualidade também deram visibilidade a 
determinadas peças de Oswald em suas gravações dedicadas à música brasileira. Entre eles, 
destacamos a gravação da peça Il Neige!, no álbum do pianista Arnaldo Cohen intitulado 
Brasiliana: Three centuries of Brazilian Music, de 2001, e também o pianista Nelson Freire 
abriu espaço em suas gravações para a obra Valse Lente, que integra seu álbum dedicado a 
miniaturas da música para piano brasileira, denominado Brasileiro, de 2012, por uma das 
maiores gravadoras de música erudita da atualidade, a DECCA. 
Em 1995, o Ministério da Cultura, por meio da Funarte, lançou o CD duplo denominado 
Piano Brasileiro, no qual constam gravações realizadas por diversos pianistas entre 1959 e 1977 
para a rádio MEC, e RGE Fermata, com resmaterização de Ayrton Pisco em 1995. Neste CD 
duplo, constam as gravações dos Tróis Études, de Henrique Oswald, pela pianista Honorina 
Silva, além da gravação da Valsa Lente, também de Oswald, pela legendária pianista brasileira 
Guiomar Novaes (1894-1979). 
Descobrimos também um LP de Honorina Silva inteiramente dedicado às obras para 
piano de Oswald. O LP foi lançado em 1979 e contém gravações da pianista realizadas na Rádio 
MEC entre 1958 e 1972. No LP, constam as seguintes obras: Sur La Plage, Berceuse em Ré 
Maior, Idylle em Lá bemol Maior, Tróis Études, Valsa Lenta, Romance em Lã Maior, 
 
 
30 Associação Brasileira de Música 1931, apud Site oficial do compositor, “Recortes”. 
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Berceuse, Noturno, Impromptu, Il Neige!, Pierrot e Barcarola. Este LP fez parte do projeto 
Memória Musical Brasileira – PROMEMUS. 
No ano de 1958, Arnaldo Estrella (renomado pianista e professor do Instituto 
Nacional de Música – atual UFRJ), gravou dois volumes de um LP chamado Antologia da 
Música Erudita Brasileira na Interpretação de Arnaldo Estrella, pelo selo Festa. Nestes dois 
volumes, constam as seguintes obras de Oswald: Il Neige (v.1) e Valsa Lenta (v.2). 
Outro respeitado pianista brasileiro a gravar obras de Henrique Oswald foi o gaúcho 
Roberto Szidon (1941-2011). Sua discografia inclui o LP 100 anos de Piano Brasileiro de 
1980, que inclui a peça de Oswald mais gravada pelos pianistas, Il Neige. Outro LP de Szidon, 
que inclui Oswald, é trabalho intitulado Brasil, piano e cordas, que traz trios com piano de 
diversos compositores brasileiros. Szidon ao piano com Michel Bessler ao violino e Márcio 
Mallard ao violoncelo, gravaram o trio Serrana de Oswald. O pianista brasileiro Luiz Carlos 
de Moura Castro gravou uma versão do Quinteto op.18 de Oswald com o Quarteto de 
Brasília. A versão deste registro está disponível na rádio da plataforma UOL ou no Deezer. 
Em 1998, foi lançado o CD independente da pianista Lúcia Franco, em que foram 
gravadas as seguintes obras de Oswald: Valsa op.6 n.1 e a Valsa op.32 n.2. O pianista Fritz 
Jank (1910-1970) lançou em 1958 o LP chamado Compositores brasileiros em solo de piano, 
em que gravou a de Oswald chamada Barcarola. 
No ano de 1971, a pianista Belkiss Carneiro de Mendonça (1928-2005) lançou o álbum 
denominado Panorama da música brasileira para piano, que inclui a gravação dos Tróis 
Études de Henrique Oswald. A pianista Marina Brandão também gravou os Tróis Études em 
seu álbum intitulado Romance: obras para piano de compositores brasileiros e portugueses. 
Não conseguimos, durante a pesquisa, precisar o ano de lançamento do álbum. Na plataforma 
YouTube, achamos uma gravação profissional do pianista Fernando Lopes e do violoncelista 
Mauro Brucoli da Sonata Fantasia de Oswald. Outra gravação profissional que nossa pesquisa 
encontrou no YouTube é a do Romance opus.7, interpretada pelo pianista Nahim Marun e pelo 
violinista Cláudio Cruz. Este mesmo duo gravou um CD intitulado Violin Music in Brazil, em 
que consta a Sonata opus. 36 para violino e piano deOswald. 
Detectamos alguns CDs dedicados à música brasileira com peças avulsas de Oswald, 
entre os quais está o álbum O Piano Carioca, de 1993, gravado pelo pianista Marcello Verzoni 
pela gravadora Orpheus, no qual consta a gravação da peça Valse Lente de Oswald. Outro CD 
dedicado à música brasileira contendo uma peça avulsa de Oswald é o álbum de 1993, chamado 
Piano Brasileiro II – 70 anos de história, em que a pianista Miriam Ramos gravou Il Neige 
pela gravadora Paulus. Este último CD encontra-se ainda em comercialização. 
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A pianista Valdilice de Carvalho gravou o álbum Em Tempo de Valsa em que consta 
Valse lente. A pianista estrangeira Yukio Miyazaki gravou um álbum denominado Latin 
American Classics Piano Album pela gravadora Lac Music, onde consta a peça Valse Lente. 
Não temos maiores informações sobre estes álbuns, mas ambos estão disponíveis para compra 
na internet. 
Merecem destaque neste subcapítulo as gravações de duas lendárias pianistas brasileiras 
que gravaram peças avulsas de Oswald. A primeira gravação é a obra Improviso op. 19, pela 
pianista Antonieta Rudge, que consta no álbum Grandes Pianistas Brasileiros – Antonieta 
Rudge pela MCD World Music. A outra gravação em questão é de uma das maiores pianistas 
da história, Guiomar Novaes, que gravou Valse Lente em 1974 para o álbum Piano Brasileiro, 
lançado pela Funarte. Pesquisamos que há uma possível outra gravação de Valse Lente por 
Guiomar Novaes pela Duo-Art (rolos de piano), pois, na pesquisa no site da empresa, consta que 
a gravação é da década de 1920, e ainda está em rolo de piano. 
No decorrer da investigação, achamos um artigo no jornal Estado do Paraná, 
04/09/1983, do autor Aramis Millarch, que descreve gravações de obras para piano de 
compositores brasileiros gravadas por pianistas brasileiros. Neste trabalho, está presente a 
pianista Ana Candida, a qual gravou o LP denominado Noturnos brasileiros, em que uma peça 
de Oswald do gênero citado está inclusa. 
Nesta pesquisa, percebemos a ausência da gravação de obras de Oswald, mesmo na 
discografia de pianistas brasileiros que se dedicaram intensamente a resgatar e divulgar a 
literatura pianística brasileira, como Arthur Moreira Lima e Miguel Proença. Em contato com 
ambos os pianistas, quando indagados sobre o porquê deste fato, foi relatado ser um relapso 
aliado à falta de acesso ou conhecimento ao material musical de Henrique Oswald. Nas 
gravações analisadas, percebemos a repetição de algumas peças já consagradas como Valse 
Lente e Il Neige. Assim sendo, percebemos o espaço existente para gravação de diversas obras 
ainda inéditas de Oswald. 
Encontramos durante a pesquisa uma relação de gravações (CD, discos e cassetes) 
catalogada do arquivo sonoro do Instituto de Estudos da Cultura Musical de Língua 
Portuguesa/ISMPS (20% do acervo). Esta lista inclui unidades catalogadas sob a sigla geral de 
música erudita (E-Musik). O objetivo desta catalogação é exclusivamente facilitar os estudos 
dos membros e pesquisadores do instituto e das organizações com as quais está vinculado. O 
instituto não pode fornecer cópias do material. A seguir, citaremos algumas gravações 
encontradas de obras de Oswald que ainda não foram citadas nesse trabalho: 
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• MEC. A.Bocchino (regência)/Angel/LPB2,1. Oswald Henrique/Andante e Variações 
para piano e orquestra. Piano: Honorina Silva; Monumento da Música Clássica 
Brasileira. Alberto Nepomuceno. Henrique Oswald. M Faulhaber. A. Napoleão. 
Orq.Sinf.Nac.Rádio MEC. A. Bocchino EMI-ODEON SC 10122/ LPEB196. 
• Oswald, Henrique/Andante e Variações para piano e orquestra/H. Silva(piano); OSN 
Rádio MEC, A. Bocchino (reg.)/Angel/LPEB2,1. 
• Oswald, Henrique/ Estudo n.3/ Ivani Filomena Cardoso (piano)/Funarte/LPEB59. 
• Oswald, Henrique/Estudo n.2 Futuros mestres em música do curso de mestrado da 
UFRJ/KEB006. 
• Oswald, Henrique/Sonata op. 21/Sueli Heider. Peter Heider. Charles Cornish. 
Symposium. ISMPS. Landesjugendakademie Bonn. 06.1190/Reservado KEB029. 
• Oswald, Henrique/Sonata op. 21 em ré menor/Sueli Heider. Yasmin Heider. Peter 
Heider. Feierstunde zum Gedenken na Pedro II. Akademie Brasil-Europa. 
2.12.1997/Reservado; DAT009EB. 
• Oswald, Henrique/Sonata op. 21 Adagio. Sueli Heider. Peter Heider. Yasmin Heider. 
Eroffnungsfeier der Arbeitsstatte der Ajademie Brasil-Europa. 21.08.1997/ 
Reservado/ DAT007EB. 
• Oswald, Henrique/Sonata op. 21. Allegro- Romanza. Adagio. Monto Allegro/ 
Kammerkonzert mit Werken bras. Komponisten. 6.11.89. Deutsche 
Landjugendakademie Bonn. Symposium ISMPS. Suely e Peter Heider. Charles 
Cornish/ Reservado/ KEB020. 
• Oswald, Henrique/Trio op. 45/Trio da Rádio Mec – A. Zlatopolky (violino), I. Gomes 
Grosso (violoncelo), A.Bocchino (piano)/Funarte/LPEB 3,5. 
• Oswald, Henrique/Tempo de valsa/José Eduardo Martins (piano)/Funarte/LPEB50. 
• Oswald, Henrique/Valse capriche em Lá bemol Maior/H.Silva 
(piano)/Funarte/LPEB3,11. 
 
 
Uma importante gravação da obra com piano de Oswald foi lançada pelo Selo Digital 
da Osesp. O quarteto de cordas da Orquestra Sinfônica formado por Emmanuele Baldini 
(violino), David Graton (violino), Cláudio Cruz (viola) e Johannes Gramsch (violoncelo), 
se uniram ao premiado pianista brasileiro Ricardo Castro para gravar duas complexas e 
grandiosas obras para música de câmara de Oswald. As obras referidas são o Quarteto com 
piano em Sol Maior op.26 e o Quinteto com piano em Dó Maior op.18. As duas obras são 
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marcadas por diferentes aspectos sonoros do universo do compositor. Ambos, quinteto gravado 
em 2009 e o quarteto de 2011, estão disponíveis gratuitamente para ouvir e baixar no site oficial 
da Osesp. 
Importante ressaltar que este tópico está focado nas obras gravadas que utilizaram piano; 
porém, podemos destacar algumas importantes gravações para outras formações, como a 
Sinfonia op. 43, gravada pela Orquestra Sinfônica Brasileira com regência de Eduardo de 
Guarnieri, e as expressivas transcrições para quarteto de violões de algumas peças de Oswald 
gravadas pelo Brazilian Guitar Quartet, disponíveis mundialmente no site da gravadora Naxos. 
Ações como a da Orquestra Sinfônica do Estado de São Paulo, da Associação Brasileira 
de Música, da Funarte e da Escola de Música da Universidade Federal do Rio de Janeiro ajudam 
na disseminação da obra deste que é considerado um dos principais compositores brasileiros. 
Fazendo uma pesquisa dos auditórios universitários onde são mais tocadas pelo Brasil, as obras 
de Oswald se ressaltam nos palcos das universidades do Rio de Janeiro, talvez pelo fato de o 
compositor ter vivido parte de sua vida na cidade. A Universidade Federal do Rio de Janeiro há 
décadas promove recitais estimulando os alunos de graduação a estudar a obra do compositor. 
Em outras universidades, percebemos a quase inexistência da obra de Oswald no repertório dos 
alunos de graduação. 
Devido a esforços de determinados pianistas brasileiros, a obra de Oswald começa a ser 
apresentada na Europa. A pianista Clélia Iruzun e o renomado Quartet Coull,excursionaram 
pela Europa e China nos anos de 2010 e 2011, levando para ao público estrangeiro obras 
brasileiras, como o Quinteto opus 18 para dois violinos, viola, violoncelo e piano de Henrique 
Oswald, uma das principais obras do compositor e comparável às grandes obras da literatura do 
gênero. Trata-se de uma peça de extremo rigor formal e profusão melódica, digna do repertório 
de frequentar os repertórios dos maiores grupos de câmara da atualidade. Nessa turnê, destacamos 
a première do Quinteto de Oswald, realizada no concerto do dia 24 de novembro de 2011, no 
prestigiado Purcell Room do Queen Elizabeth Hall, na cidade de Londres. Ressaltando que 
existe uma versão atual deste Quinteto, revisada e editada pelo pianista Eduardo Monteiro. A 
apresentação realizada em Londres pela pianista Clélia Iruzun e o quarteto está disponível ao 
público geral na plataforma YouTube. A seguir, consta o testemunho da pianista sobre a 
apresentação do Quinteto em Londres: 
 
Considerando a qualidade da obra, achamos que esse quinteto deveria figurar no 
repertório tradicional de pianistas e quartetos pelo mundo. A impressão do público foi 
a mesma, principalmente quanto ao terceiro andamento, de alta inspiração e 
comparável às grandes obras românticas da época. Talvez por ser uma peça tão 
europeia em sua natureza tenha causado imediata comunicação com o público inglês. 
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A primeira coisa que nos impressionou foi o fato de ser tão bem escrito, tanto para 
piano como para as cordas. Ele coloca uma escrita virtuosística para o pianista e reserva 
para as cordas as grandes linhas musicais. Talvez por isso o equilíbrio seja perfeito e 
não exista problema de integração entre piano e quarteto. Um crítico inglês comentou, 
após o concerto, que o segundo andamento tinha resquícios de Saint-Saëns, 
particularmente na escrita pianística, e que o terceiro andamento foi o ponto alto do 
quinteto.31 
 
Segundo o pesquisador e regente André Cardoso32, há pelo menos quatro gravações do 
quinteto: a do Fritz Jank e do Quarteto Municipal de São Paulo, dos anos de 1950 e reeditada em 
CD, a do José Eduardo Martins nos anos de 1980, a do Quarteto de Brasília em 2000 e a do 
grupo Ars Brasil, tendo Fernando Lopes como pianista. Essa última gravação faz parte de um 
álbum com três CDs com uma quase integral obra de câmara de Oswald (4 quartetos de cordas, 
2 quartetos com piano, o Quinteto op.18, o Trio op. 45, a Sonata fantasia e a Elegia para 
violoncelo e piano). Esse álbum foi lançado em 2010 com patrocínio da Petrobras. 
Há outras obras de câmara de Oswald gravadas em antigos LP da Funarte e do Quarteto 
da UFRJ, todos reeditados em CD, embora em nossa pesquisa não tenhamos conseguido acesso 
a nenhum destes materiais. André Cardoso33 ressalta que no terreno da música vocal há uma 
ótima gravação do maestro Júlio Moretzsohn com o grupo Calíope do Réquiem de Oswald e 
alguns motetos. O mesmo cita que a obra sinfônica e as óperas de Oswald são as mais 
amplamente desconhecidas. Das três óperas, apenas Il Neo foi ouvida duas vezes. A estreia 
aconteceu nos anos de 1929 e foi compartilhada através de uma transmissão radiofônica. Depois, 
foi encenada uma única vez no Teatro Municipal há mais de 60anos. 
Le Fate e Croce d’Oro estão inéditas, com manuscritos guardados no Arquivo 
Nacional. A Orquestra da UFRJ, regida por Roberto Duarte, gravou a Elegia em 1991, porém 
o CD encontra-se esgotado. O Andante com Variações para Piano e Orquestra, já citado nesse 
tópico de gravações, foi gravado pelo maestro Alceu Bocchino com a Orquestra Sinfônica 
Nacional. As Sinfonias op.27 e op.43 foram editadas e estão disponíveis no Banco de Partituras 
da ABM. Infelizmente, devido ao provável desconhecimento dos diretores artísticos de teatros 
e orquestras do Brasil, essas obras não são levadas ao palco. 
Outra importante informação quanto à divulgação da obra de Oswald é o concerto 
realizado no dia 25 setembro de 2014 no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, no qual foi regida 
 
 
31 Entrevista concedida pela pianista Clélia Iruzun ao jornalista Clóvis Marques, para a plataforma 
www.opiniaoenoticia.com.br 12/11/2011. 
32 Comentários de André Cardoso concedidos na entrevista de Clélia Iruzun ao jornalista Clóvis Marques, 
www.opiniaoenoticia.com.br 12/11/2011. 
33 Comentários de André Cardoso concedidos na entrevista de Clélia Iruzun ao jornalista Clóvis Marques, 
www.opiniaoenoticia.com.br 12/11/2011 
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a Sinfonia op. 43 (edição crítica de Ulisses Amaral) como parte da programação da Orquestra 
Sinfônica Brasileira, regida pelo prestigiado maestro Roberto Minczuk. Essa Sinfonia não era 
levada a público desde 1969. Na rádio do site da Uol, encontramos uma gravação da sinfonia que 
pode ser ouvida gratuitamente. Há uma gravação da mesma em LP pelo selo Fiesta, hoje extinto. 
Em 1926 (TACUCHIAN, 2013), Villa-Lobos regeu, em São Paulo, a Sinfonia opus 43, na 
presença do compositor, debilitado por uma recente cirurgia e já com 73 anos de idade. Em 30 
de maio de 1930, consta também um concerto regido pelo compositor Francisco Braga, dedicado 
somente a obras sinfônicas de Oswald, realizado no Teatro Municipal do Rio de Janeiro. 
O Concerto para Violino e Orquestra, obra rarissimamente tocada, foi apresentado em 
concerto realizado na Cidade das Artes (Rio de Janeiro), dia de 19 de julho de 2015, e 
executado pelo solista Daniel Guedes e pela Orquestra Sinfônica Brasileira sob regência de Lee 
Mills, em memória aos 450 anos da cidade do Rio de Janeiro. Esperamos que esses concertos e 
relatos citados sejam apenas uma pequena amostra da disseminação que ainda pode ocorrer da 
obra do compositor. 
O lançamento da edição da revista portuguesa Glosas que homenageia Henrique Oswald 
foi precedido por um concerto constituído de obras de câmara do compositor. O concerto foi 
realizado no Palácio da Foz na cidade de Lisboa, no dia 28 de setembro de 2013. O programa 
constou com a integral da obra para piano e violoncelo do compositor, além do Poemetto Lírico 
Ofélia para mezzo soprano e piano, Três peças para piano solo: Il Neige, estudo (1897), Valse 
Caprice op. 11 n.1. Os intérpretes da apresentação são o pianista José Eduardo Martins (piano), 
Nuno Cardoso (violoncelo) e Rita Mourão (voz). 
Nesse trabalho detectamos que, mesmo com as pouquíssimas gravações do compositor, 
depois de sua morte alguns dos seus alunos se esforçaram na busca por levar ao palco suas obras, 
podemos destacar Arnaldo Estrella (sem uma confirmação oficial que tenha sido aluno de 
Oswald e Honorina Silva. Com relação ás partituras, sua obra foi publicada por grandes editoras 
da época, mas muitas estão esgotadas e não foram reeditadas. Porém, estas partituras estão 
disponíveis nas seguintes bibliotecas: Biblioteca Nacional (Rio de Janeiro); Biblioteca da Escola 
de Música da UFRJ (Rio de Janeiro); Arquivo Nacional (Rio de Janeiro); e Biblioteca da ECA- 
USP (São Paulo). Fica para um futuro trabalho a digitalização da obra e sua disponibilização na 
Internet. 
No site oficial do compositor: www.oswald.com.br, assim como em 
www.musicabrasilis.com.br e em www.imlsp.com.br podemos achar algumas partituras do 
compositor. A tecnologia digital também vem contribuindo para distribuição e divulgação da 
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obra de Oswald. Plataformas digitais utilizadas na internet como o Deezer e Spotify (serviços 
que permitem ao usuário descobrir e ouvir músicas através de playlists), contêm os trabalhos 
citados dos pianistas José Eduardo Martins, Nahim Marun e Sérgio Monteiro. 
Gratuitamente ou por meio de uma pequena mensalidade específica, o assinante pode 
ouvir músicas sob demanda quando estiver conectado à Internet, além de poder baixá-las para 
quando estiver off-line. Este serviço possui um alto poder de alcance mundial, levando os 
trabalhos citados a qualquer país. Importante dizer que, embora o esforço pela procura de 
documentar os fatos, importantes concertos ou gravações sobre o assunto podem ter ficado de 
fora deste delineamento. 
Por fim citaremos algumas gravações feitas para o YouTube e download disponíveis no 
site www.mp3stune.org. Frisamos que as gravações não são profissionais; muitos registros são 
ao vivo; porém, achamos importante mencioná-las como forma de registro. A principal gravação 
que encontramos nesta plataforma é a Tarantela op.14 n.3 de Oswald, interpretada pelo próprio 
compositor de 1930. Trata-se de um Arquivo Raro, que encontra- se no YouTube e pertence 
ao acervo Ao Chiado Brasileiro 
www.musicachiado.webs.com/gravacoesraras/gravacoesraras.htm. Outra importantíssima 
gravação encontrada é a do solista Daniel Guedes (violino) com a prestigiada Orquestra 
Simon Bolivar, conduzida por Marcelo Lehninger. 
As gravações de Berceuse e Tarantela, na interpretação da pianista Marininha Fleury 
no registro intitulado “Gravações Históricas”, também constam no YouTube. Abaixo faremos 
uma lista das gravações ao vivo que encontramos na plataforma (Youtube), na qual ainda não 
citamos: 
• P. Burton (piano): Barcarolas op. 14, Il Neige, Bébe s`endort op. 36 
• Marta Carmo do Espirito Santo, cello e Bettina Chaussabel, piano: Sonata para 
violoncelo e piano op. 21: Gravação realizada na Kammermusiksaal- Forkwang 
Universitat der Junste in Essen, Germany. 
• Willian Bueno (piano) Tarantela op14. n.3, registro realizado no Auditório da 
Universidade de Aveiro no dia 23 de março de 2013. 
• Italo Babini (violino) e Ruth Kolb (piano): Elegia. 
• Eduardo Monteiro (piano), Betina Stegman (violino), André Cardoso (regente), 
Orquestra da UFRJ: Canto Elegíaco, gravação realizada na Universidade de São 
Paulo e Andante e Variações para piano. 
• Durval Cesetti (piano): Il Neige, gravação realizada na Von Kuster Hall, London 
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(ON), Canada, Fevereiro 2013 (recital). 
• Claudio Cruz (violino), Cláudio Soares (piano): Berceuse, recital ao vivo. 
• Daniel Burlet (piano): Tarantella. 
• Marcelo Passarelli (piano): Berceuse. 
• João Daltro de Almeida (violino) Lia (piano): Magnificat (Música Sacra Brasileira, 
Marcha triunfal, gravação referente ao LP A música Brasileira e o Violino. 
• Duo Barrenechea, Sergio Barrenechea (flauta), Lúcia Barrenechea (piano): Elegia. 
• Daniel Guedes (violino), Richar Bishop (piano): Romance n. 2, gravação realizada 
em recital na cidade de Lima, Peru, 2008. 
• Joyce de Souza (canto): Ofélia. 
• Grupo Instrumental Tutti, instrumental Sesc Brasil (arranjo): Elegia. 
• Alexandre Dias (piano): Il Neige. 
• Coro de Câmera Pro Arte: Pater Noster, gravado na Escola de Música da UFRJ, Salão 
Leopoldo Miguel, 2010, Regência: Patrícia Costa. 
• Coral Brasil Ensemble , Regente (Maria José Chevitarese), órgão: Benedito Rosa: 
Pater Noster, gravação realizada na Escola de Música da UFRJ, Sala Henrique 
Oswald. 
• Madrigal Acalantarte: Pater Noster. 
• Coral Banco do Brasil: Pater Noster. 
• MelisMandolin Quartet: Tarantela op. 1 n. 3, Arr. S. Della Vecchia, R. Del Prete. 
• Marija Mihajlovic (violiano), Ayumi Shigeta (piano): Sonata op. 36, gravação 
realizada na Escola de Música da UFMG, dia 5.9.2014. 
• Arnaldo Cohen (piano): Il Neige. 
• Arnaldo Estrella (piano): Il Neige. Valsa Lenta. 
• Nelson Freire (piano): Valsa lente. 
• Arthur Pizarro: Concerto para piano e orquestra op. 10. 
• José Eduardo Martins (piano) e Quarteto: Três pequenas peças (piano), Concerto para 
piano e orquestra op.10 (arranjo para quinteto) e Quarteto em Sol Maior op.26, 
Sonata-Fantasia op. 44, Polonaise. 
• Irany Leme (piano): Pierro op. 33 n. 3. 
• Marina Brandão: Tróis Études. 
• Honorina Silva: Tróis Études. 
• Fernando Lopes (piano), Mauro Brucoli (violino): Sonata Fantasia. 
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• Hamilton Tescarollo (piano), Carlos Audi (cello): Elegia. 
• Nahim Marun (piano), Cláudio Cruz (violino): Noturno, Romance op. 7, Romance 
op. 47. 
• Nahim Marun (piano), Dimos Goudaroulis (cello). 
• Nahim Marun: Estudo n.1. 
• Clélia Iruzun (piano), Coull Quartet: Quinteto com piano op.18 
• André Pires (piano): Pierro op.33 n.3. 
• Thalyson Rodrigues (piano), Murilo Alves (cello): Elegia, gravação de 2016. 
• João Elias (piano), Daniel Silva (cello): Elegia, gravação de 2011 (UFRJ). 
• Katia Balloussier (piano), Luiz Gustavo Cubas (cello): Elegia, gravação de 2000 (UNI 
RIO). 
• Maria Inês Guimarães (piano): Álbum Piano Music 
• Antônio Del Claro (cello), Elisa Fukuda (violino), José Eduardo Martins (piano): LP 
dedicado a Oswald do acervo Funarte. 
 
Faremos a seguir uma relação das partituras de obras para piano de Oswald dispostas 
virtualmente para download no site IMLSP: 
• Álbum op. 33, Álbum op. 34, Ária, Elegia, Tróis Études, 4 Feuilles d’Album op. 20, 
Machiette op. 2, 7 Miniaturas op. 16, 3 Morceaux op. 23, Il Neige, 2 Noturnos op. 6, 6 
Pagine d’Album op. 3, 6 Piano Pieces op. 4, 6 Piano Piece op. 14, Romanza, Valsa 
Lenta, Valsa Lente. 
 
 
No site oficial de Henrique Oswald, mantido pela família do compositor, constam as 
seguintes partituras para download: 
• Música de Câmara: Quarteto op.17, Quarteto op. 39, Quarteto op. 46 (edição Artur 
Huf, ArsBrasil), Quinteto op. 18 (edição crítica de Eduardo Monteiro para o projeto 
www.musicabrasilis.com.br). 
• Piano Solo - As mesmas contidas no site IMLSP, citadas anteriormente. 
 
 
No site www.musicabrasilis.com.br constam algumas obras do compositor, como as 
Sinfonias op.27 e op. 43, o Andante com Variações para piano e orquestra e o Concerto e 
violino para e orquestra; porém, o acesso às partituras não é gratuito. Interessante ressaltar que 
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a digitalização das demais obras do compositor pode vir a ser um futuro trabalho para demais 
pesquisadores. Toda a pesquisa de gravações e trabalhos acadêmicos realizada nestas 
plataformas digitais foram realizadas entre o ano de 2016 e 2017. 
Embora as obras de Oswald ainda não sejam encontradas com a frequência que merecem 
nas salas de concertos, aos poucos, esforços de raros instrumentistas e musicólogos vêm 
tentando mudar este panorama. Esperamos que este tópico sobre o resgate da obra de Oswald 
tenha contribuído para o leitor ter uma visão geral de como está a disseminação da obra do 
compositor nos dias atuais. 
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Apêndice C – Cartas 
 
Trazemos logo abaixo duas cartas, uma de Heitor Villa-Lobos, que faz menção sobre 
sua admiração por Henrique Oswald para a viúva do compositor. A outra carta é do conselho 
de administração da Orquestra Villa-Lobos, também endereçada à viúva de Oswald. 
 
 
 
 
Figura 63 – Carta de Villa-Lobos a Mme. Oswald (26 de setembro de 1932). 
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Figura 64 – Carta de Villa-Lobos a Mme. Oswald (26 de setembro de 1932). 
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Conteúdo da carta34: 
 
 
“Rio, 26 de setembro de 1932 
 
 
Madame Oswald Saudações Respeitosas, 
 
 
Ninguém poderá calcular a profunda satisfação que tive de receber vossa bondosa cartinha 
de justificação por não ter podido assistir o último concerto do “Orpheo dos Professores”. 
Ora, justamente quem deve se lastimar deste fato é o Orpheão em peso, porque, quando uma 
dama é dotada de tantas qualidades como a senhora e, sobretudo, viúva do mais pranteado e 
admirável compositor da nossa terra, todos os brasileiros devem sempre vos prestar as mais 
nobres e distintas reverencias. 
 
Prometo-vos, entretanto, dar ensejo ao Orpheão dos professores, de merecer a honra de vossa 
presença em todas as nossas audições, por um convite especial e permanente. 
 
Aproveito esta oportunidade, para comunicar-vos que devemos executar no terceiro concerto 
da assinatura de nossa série, a última missa de Réquiem do maestro Oswald, e para este fim, 
rogamos o vosso benemérito consentimento, juntamente com a partitura e o material das vozes 
da mesma. 
 
Vosso humilde e incansável admirado, respeitoso e amigo” 
H.Villa-Lobos. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
34 Transcrição realizada por Juliano Alves dos Santos, novembro de 2016. 
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Figura 65 – Carta a Mme. Oswad do Cons. Adm. da Orchestra Villa-Lobos (8 de junho de 1933). 
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Conteúdo da carta35: 
 
 
 
“Rio de Janeiro, 08 de junho de 1933 
 
 
 
Madame Henrique Oswald Nesta capital, 
 
 
Com o maior prazer trazemos ao conhecimento de V.Excis, que o conselho deliberativo da 
Orquestra Villa-Lobos, deliberou prestar uma homenagem ao mestre Henrique Oswald, e 
resolveu dedicar-lhe a segunda parte do concerto extraordinário a realizar-se no dia 27 
decorrente, composto unicamente de músicas de autores brasileiros. Conforme o desejo do 
maestro Villa-Lobos executaremos nessa parte do programa, o concerto para violino e 
orquestra, cujo material da orquestra mui respeitosamente pedimos V.Excis vos ceder, 
inclusive a partitura. 
 
Aproveitamos a oportunidade para apresentar a V.Excis nossa mais distinta consideração. 
 
 
Conselho Administrativo da Orquestra Villa-Lobos”. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
35 Transcrição realizada por Juliano Alves dos Santos, Novembro de 2016. 
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Apêndice D – Partituras 
- Estudo n.1 (Tróis Études) 
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- Estudo para a Mão Esquerda 
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